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AUS UNSERER SICHT 


Star-Eetischismus 


Eine stattliche Reihe: von Opernhaus=-Neubauten 
ist in letzter Zeit der Öffentlichkeit übergeben 
worden. Überall hat man der neu begonnenen 
Arbeit mit großen Hoffnungen und Erwartungen 
entgegengesehen, und sicher hat der erste Schwung 
viel dazu beigetragen, auch gewisse Schwierig= 
keiten überwinden zu helfen, die anfangs hier und 
da wohl unvermeidlich auftauchten. Die neuen 
Bühnen brauchen eine Anlaufszeit, die man ihnen 
gewiß überall auch bereitwillig gewährt. Eine 
„Bilanz“ wäre heute meist noch verfrüht. 


Gleichwohl ist es nicht ausgeblieben, daß sich in 
einzelnen Fällen schon sehr bald besorgnis= 
erregende Symptome gezeigt haben, die auch die 
wohlwollendste Kritik nicht verschweigen durfte, 
weil sie grundsätzliche Fragen berührten — Fragen 
zunächst nicht so sehr der Kunstgattung Oper als 
solcher, sondern vielmehr des Opernbetriebs 
in dieser Zeit. Entwicklungen wie die, die im Win= 


ter vergangenen Jahres etwa an den Staatsopern 


Hamburg und Wien zum Rücktritt ihrer Inten= 
danten führten, wirkten deshalb so alarmierend, 
weil sie Strukturfehler offenbarten, die eine Gefahr 
für das ganze stolze und kostspielige Gebäude 
unserer Opernpflege werden können. 


Es ging dabei, will man von allen persönlichen 
Nuancen dieser „Fälle“ absehen, um die schäd- 
lichen Auswirkungen des modernen Startums, 
dessen Entwicklung ja auch seinerseits wiederum 
verschiedene Voraussetzungen hat. Soweit es sich 
nur um den Seltenheitswert großer Künstler han= 
delt, kann man durchaus von einer relativ nor= 
malen Erscheinung sprechen. Begnadete Sänger 
und Dirigenten waren noch stets besondere Glücks= 
fälle der Natur; sie waren immer rar und standen 
darum auch besonders hoch im Kurs. Man denke 
etwa an Caruso, der — wie jemand ausgerechnet 
hat, dem wir auch die Verantwortung für diese 
Zahl überlassen müssen — nach heutigem Geldwert 
eine Gage von 40000 DM für einen einzigen 
Abend erhielt. Daß heute nun auch die Regie in 
Opernaufführungen eine so große Rolle spielt 
und demgemäß auch gute Regisseure einen bevor= 
zugten Platz einnehmen können, ist noch kein 
Grund, über Auswüchse des Startums zu klagen. 


Das wirklich Bedrohliche liegt anderswo: nämlich 
in dem falschen Kult, der heute mit Künstlern 
bloß deshalb getrieben wird, weil sie viel Geld 
kosten. Der Manager — und welcher kleine Kon= 
zertunternehmer oder Intendant gefiele sich heute 
nicht in dieser Rolle! — verfällt allzu leicht dem 
fatalen Trugschluß, aus dem Kurswert eines Künst= 
lers ohne weiteres zu folgern, daß er auch über- 
ragend, ja gar eine „Persönlichkeit“ sei. Ohne zu 
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merken, daß er einer totalen Umkehrung der Be= 


griffe und Wertmaßstäbe zum Opfer fällt, volle 


führt er seinen grotesken Tanz um das Goldene 


Kalb des „Arrivierten” — angefeuert vom Beifall 


einer urteilslosen Masse, die ihre „Lieblinge“ ver= 
götzt und um so frenetischer bejubelt, je teurer 
die Eintrittskarten sind, die sie für dieses „Erleb- 
nis” bezahlt. 

Als Relikt einer versunkenen Epoche ragt dieser 
„Persönlichkeits”-Fetischismus in unsere Zeit. Er 
konnte so hemmungslos wuchern, weil ihm das 
Korrektiv fehlt: die Autonomie jener echten Per- 
sönlichkeiten, die in der Stille schaffen oder nicht 
gewillt sind, um jeden Preis die lauten und hasti= 
gen Betriebsformen mitzumachen, und denen 
gerade deshalb, weil ihr „Kurswert” heute so 
schwer bestimmbar ist, meist der Boden entzogen 
ist, von dem aus sie ihre Stimme,erheben oder ihr 
Gegenbeispiel wirksam entfalten könnten. Es be- 
darf schon alarmierender Fälle wie der genannten, 
um die falsche Optik aufzudecken und die innere 
Unstimmigkeit des Betriebssystems allgemein ins 
Bewußtsein zu rücken. 


Der Star, als der Exponent dieses Systems, hat alle 
Voraussetzungen, nach denen sich die echte Per- 
sönlichkeit bestimmt, eingebüßt. Er kann dem 
selbstgesponnenen Netz, in dem er sich fing, nicht 


entrinnen. Nach dem Gesetz, nach dem er ange= 


treten, ist er nur noch Funktion, Handelsobjekt — 
gezwungen, seine abgestempelten Fähigkeiten zu 
verkaufen und gemäß dem Weg des geringsten 
Widerstandes an der gängigen Marktware festzu= 
halten. Unfrei im eigenen Entschluß, eingespannt 
in einen starren Mechanismus des „Geschäfts“, 
muß er früher oder später steril werden, bis er 
eines Tages — ausgebrannt, erledigt — als wertlos 
beiseite geworfen wird. 


Die für die heutige Opernpflege Verantwortlichen 
sollten aus den trüben Erfahrungen dieser — auf 
die Dauer auch wirtschaftlich unhaltbaren — 
Situation ihre Nutzanwendung ziehen. Man kann 
heute ein Operntheater nicht mehr nur auf Stars 
aufbauen. Nur echte Ensemble-Pflege kann da 
einen Ausweg bringen. Aber Startum und En= 
sembleprinzip greifen heute noch oft ineinander, 
überschneiden sich. Es gilt, dafür eine Synthese 
zu suchen. 


Das ist keine billige Parole, kein modisches Schlag= 
wort, das die Mittelmäßigkeit drapieren soll. Es 
setzt voraus, daß jeder der Mitwirkenden nicht 
nur bereit ist, sondern auch die Gelegenheit erhält, 
seine besten Kräfte bewußt und aktiv in das En- 
semble einzubringen, nicht aber sich starhaft dar- 
über zu erheben oder sich passiv vom Durchschnitt 
tragen zu lassen. Nur dann läßt sich auch eine 
gewisse Kontinuität, die gleichbleibende Qualität 
der Leistungen innerhalb eines Gesamtspielplans, 
erzielen. 


Und das ist es ja schließlich PR was das Publi= 


kum will, das sein Theater, seine Oper subventio= 


a A a au 


niert, wofür es seine Steuern zahlt oder neue der Aufgeblasenheit, der Pose, des Getues und 
Häuser baut. Darin ist heute kein Platz für einen des Schwulstes. Erziehung am negativen Beispiel 


Künstler, der nichts ist als eben ein „Star“. — im Deutschunterricht. 

Der wahre Künstler, dem ein gütiges Geschick eine Wäre dieser Weg nicht auch für den Musikunter- 
besondere Begabung in die Wiege gelegt hat, wird richt zu empfehlen? Die Erziehung zur Musik 
schon aus eigenem Antrieb den Verlockungen des erfolgt — nicht nur in der Schule — am großen 
falschen Startums widerstreben. Ebenso werden Kunstwerk. Aber es gibt Kunst und Kitsch, es gibt 
diejenigen, denen die Verantwortung für das Wohl Sinfonien und Schlager, die „Eroica” und das 
und Wehe unseres öffentlichen Kunstwesens auf= „Großmütterchen”, die „Träumerei” und das 
erlegt ist, rigorose Härte gegenüber allen unbil- „Gebet einer Jungfrau”. Es gibt die Gattungen der 
ligen Forderungen aufbringen müssen. Das darf Oper, der Kirchen- und der Kammermusik usw., 
freilich nicht heißen, einen Boykott gegen gute es gibt aber auch Gebrauchsmusik, Bearbeitungen, 
Bezahlung überragender Künstler aufzurichten, die Salonmusik und viele Formen der Tanzmusik. 


sich einer Bühne durch faire Verträge zum Team 
verbinden wollen. Auch das Publikum wird einzu-= 
sehen haben, daß gute Verträge im Sinne der 
Kunst Opfer der Gemeinde fordern. 


Wer hat uns einmal gesagt, was Kitsch eigent- 
lich ist? Man kann aussprechen, worin die Größe 
der „Zauberflöte“ besteht, man muß auch um- 
schreiben können, worin Reiz und Unwert der 
Heinz Joachim musikalischen Niederungen liegen. 


Ist es mit dem „Fühlen“ allein getan — besonders 

wenn es sich um Jugendliche handelt, deren Geist 

$ s und Empfinden herangebildet werden sollen? Uns 
Erziehung am negativen Beispiel ist kein Musikbuch für die Schule bekannt, das 
i auf den musikalischen Kitsch, auf die Gebrauchs: 

ware, auf die „Masche“ oder den Schlager ein= 
gehen würde. Gerade am Schlager könnte der 
Unterschied zwischen dem Einfall, der melodischen 


- Ein aufgeschlossener Lehrer hatte den Einfall, seine 
Schüler nicht zu bestrafen, als er in ihren Schul- 
taschen Schundliteratur, billige Romanhefte, fand. 
Er kassierte sie nicht ein, sondern stellte sie als 
Lektüre zur Diskussion. Er ließ einzelne Abschnitte 
und ganze Seiten in der Klasse vorlesen. Und das 
Keen De en rem eine Große erh Bas ulernge ann vr: 
sie so anziehend macht: den Reiz des Verbotenen. die Musiklehrer selbst „Peschlagen au Ge a 
Was folgte? Auf die Stilblüten, auf die Darstel- die entsprechenden ee kN Be es 
lungsart reagierte die ganze Klasse mit schallendem verfügen, die in den ee NE EN Er 
Gelächter. Die Spannung des Heimlichen und des Sache bisher noch nicht war. in mipten SE a 
Versteckspielens löste sich auf. Im Lichte der Offen- Draht” sein, wollten sie ihren Schülern ein = t 
heit verloren die Helden dieser Romane ihren aufstecken. Geht es doch darum, zu zeigen, wo der 


Glanz. Sie entpuppten sich als Schemen, als Ritter Qualitätsunterschied liegt. Karl H. Wörner 


gestellt und erwiesen werden. Der Unterschied 
zwischen gut und schlecht. 


Erziehung am negativen Beispiel — im Musik= 


Heınz JoACHIM 
Die Stimme aus dem Dornbusch. 


Zur szenischen Uraufführung von Arnold Schönbergs „Moses und Aron“ 


Aus einem Dornbusch, der brannte und doch nicht verbrannte — so heißt es im Alten Testa- 
ment —, vernahm Moses die Stimme des Herrn, der ihm befahl, sein Volk zum Glauben der 
Väter zurückzuführen und ihm den Weg aus der ägyptischen Knechtschaft ins Gelobte Land 
zu zeigen. Der tiefe Symbolgehalt dieses Gleichnisses vom Dornbusch ist durch viele Beispiele 
'aus der Geschichte der Menschheit belegt. Immer war der Weg der Berufenen und Auserwählten 
ein dornenvoller Weg. Ohne Zweifel kam auch die Dornenkrone, die Jesus von Nazareth aufs 
° Haupt gedrückt wurde, aus diesem Stamm. 

Es wäre leicht, am Lebenswege Arnold Schönbergs die Gültigkeit jenes Gleichnisses aufzuzeigen. 
Selten ist ein schaffender Musiker heftiger umstritten und verunglimpft worden. Dabei vollzog 


nn} 
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Erfindung, und dem Klischee überzeugend dar= . 


v 


Schönberg nur den Auftrag der Geschichte. Gerade weil er, der als glühender Bewunderer Brahms’ 
und Wagners begann, die große Tradition der abendländischen Musik als lebendige Macht, nicht 
als Rückgriff auf historisch erstarrte Formen und Stilprinzipien empfand, ging er daran, die 
Konsequenzen aus der Auflösung der romantischen Harmonik, des romantischen Weltbildes 
überhaupt zu ziehen. 


- Das haben ihm seine Gegner nie verziehen. Denn indem er Scheinkonventionen ablöste, die keine 
zeugende Kraft, keinen echten Symbolwert mehr repräsentierten, zerstörte Schönberg die Legende 
vom bequemen Genuß der Kunst. War diese überhaupt je berechtigt? Ist das, was unsere großen 
Meister an Leiderfahrung und -überwindung, an geistigem Aufschwung und Lebensüberhöhung 

E in ihren Werken niedergelegt haben, denn wirklich nur dazu da, um als Ohrenschmaus mühelos 

konsumiert zu werden? 

Aber Schönberg blieb nicht in der Negation stecken. Nach einer Periode des Suchens fand er in 

zuchtvoller Selbstbescheidung eine neue Gesetzmäßigkeit und damit den Durchbruch zu einer 

neuen Klangwelt, die strengste Ordnung mit der geheimnisvollen Tiefe einer geradezu magischen 

Weltschau verbindet. 


Künstlerische Visionen von alttestamentarischer Wucht und mythischer Größe finden in seinem 
unvollendet nachgelassenen Bühnenwerk „Moses und Aron“ ihren packenden Ausdruck. Den 
Text zu seiner Oper hat Schönberg selbst geschaffen. Er ist eine echte Dichtung: groß und kühn 
in der Idee, edel in der Sprache und bedeutend in der Tiefe und Kraft der Gedanken. 


Ein großartiger Stoff liegt dem Werk zugrunde: das Ringen um die Erkenntnis Gottes, wie es 
sich in den religiösen Auseinandersetzungen der Juden am Berge Sinai spiegelt. Moses und Aron 
sind die Repräsentanten zweier gegensätzlicher Anschauungen: Moses, der ‚Idealist, fordert 
Unterwerfung unter den Willen des allmächtigen, allgegenwärtigen, aber unsichtbaren Gottes, 
der nur „geglaubt“ werden kann; Aron, der Realpolitiker und Mann der Tat, handelt nach der 
Überzeugung, daß die Masse nur glaube, was sie sieht. Der Konflikt zwischen ihnen weitet sich 
zum Sinnenbild des uralten, menschheitsbewegenden Dualismus zwischen Geist und Gewalt, 
zwischen Freiheit und Willkür. 


Der äußere Schauplatz dieses gewaltigen Ideendramas ist eine biblische Urlandschaft, wie nur 
kühnste Phantasie sie so weiträumig zu konzipieren vermag. Sechs Soprane singen die „Stimme 
aus dem Dornbusch”, die Moses zu seiner Sendung beruft. In der Wüste begegnet er seinem 
Bruder Aron, den Gott zu seinem Mittler bestimmt hat. Durch den Mund Arons verkündet 
Moses dem Volk, das in Pharaos Knechtschaft schmachtet, die Botschaft Gottes. 


Aber nicht alle finden den Aufschwung zum Glauben. In die Gesänge der Hoffnung mischen 
sich Stimmen des Zweifels an der Allmacht.des Unsichtbaren. Schließlich überzeugt Aron die 
Kleinmütigen durch Wundertaten. Begeistert rüstet sich nun die Menge zum Auszug in das 
Gelobte Land. Damit schließt der erste Akt. 


Der zweite Akt spielt am Fuß des Berges Sinai. Das Volk ist in Unglauben zurückgesunken. Es 
murrt, weil Moses seit vierzig Tagen auf dem Berge weilt. Die Unzufriedenheit wächst; die 
E Zweifler erheben sich frech. Empörung bricht aus und fordert den Tod der Priester des „falschen 
RER ? Gottes“. In dieser höchsten Not wird Aron abtrünnig. Er schafft dem Volk das sichtbare Symbol, 
SEE nach dem es verlangt: das Goldene Kalb, als Abbild der Gottheit errichtet, wird zum Götzen, 
Be. in dem das Volk sich selbst anbetet; zum Moloch der Macht, Sinnbild der Willkür, Zeichen 
innerer Unfreiheit, die sich ans Vergängliche klammert, weil sie unfähig ist, sich zum reinen 
Gedanken, zur Ahnung des Ewigen zu erheben. 


Im Tanz um das Goldene Kalb, eingeleitet vom Ritualmord an vier Jungfrauen, entlädt sich eine 
Orgie der Lust und der sinnlichen Ekstase, der die gesamte Weltliteratur nichts Ähnliches an 
die Seite zu stellen hat: eine Vision von heidnisch-urtümlicher Gewalt. Moses, der in heiligem 
Zorn mit den Gesetzestafeln zurückkehrt, läßt mit flammendem Blick das Götzenbild in das Nichts 
zergehen. Seine Auseinandersetzung mit Aron rührt an letzte Fragen: Sind der Dornbusch, die 


- 
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Gesetzestafeln nicht schließlich auch „Bilder“? Ist also 
Zweifel an sich selbst zertrimmert er die Tafeln. 

Bis hierher, bis zum Ende des zweiten Aktes, 
Der dritte Akt liegt nürmehr im Wortlaut vo 


Moses nicht gleichfalls schuldig? Im 


hat Schönberg die Musik zu seiner Oper vollendet. 


r. In diesem kurzen Nachspiel enthüllt Mosse, der 
sich wieder zum Glauben an seine Sendung durchgerungen hat, den tiefsten Sinn des Werkes: 


Wen die Stimme im Dornbusch auserwählt hat, ist zum Höchsten bestimmt; er darf es nicht 
preisgeben an den flüchtigen äußeren „Erfolg“. Aron hat, indem er machtlüstern der Schwäche 
des Volkes nachgab, den Gottesgedanken, die Idee der Freiheit, verraten. In Ketten gefesselt, 
wird er vor Moses gebracht. Die Schergen fragen, ob sie ihn töten sollen. Moses antwortet: 
„Gebt ihn frei — und wenn er es vermag, so lebe er!” Aron wird freigelassen, steht auf und — 


fällt tot um. Der innerlich Unfreie vermag in der Freiheit nicht zu leben. 


ARNOLD SCHÖNBERG Fi 


»Moses und Aron« 


Schönbergs unvollendet nachgelassene Oper „Moses und Aron” 


Aron: Nichts Neues! 
ist zum sun im März 1954 vom Bloramesidentechen Rund= Nuriplensteis ae, Nutzabe a 
funk Hamburg in konzertanter Form aufgeführt worden. Am W. ken Non 
6. Juni d. J. findet in Zürich die‘ szenische Uraufführung des au u > nn a Ort, 
Werkes statt. Aus diesem Anlaß veröffentlichen wir .nach= ent Wort kein Bil ergaD, 
stehend einen Auszug aus dem 2. Akt der Dichtung (über deren vor ihren Ohren, ihren Augen ein 
Inhalt der vorstehende Artikel „Die Stimme aus dem Dorn-= Wunder zu tun. 
rate); Moses: Auf wessen Geheiß? 
Am Fuße des Berges Sinai hat das Volk Israel seit vierzig Tagen er 
vergeblich auf Moses’ Rückkehr gewartet. Von Zweiflern aufge= Aron: Wie EINER: j \ 
wiegelt, fordert es ein deutliches Zeichen des unsichtbaren Gottes. ich hörte die Stimme in mir. 
"Schließlich ist offene Empörung ausgebrochen. Da hat Aron das Moses: Tcihähbentcht gesptochen. 
Goldene Kalb geschaffen: ein Symbol der Macht, den Götzen, 
nach dem das Volk verlangt und dem es nun in orgiastischem Aron: Aber ich habe dennoch verstanden. 
i i i ht M it den Ge= 
Tanz huldigt. In diesem ANgen II kehr oses mi EN  LERERG, 
setzestafeln vom heiligen Berg zurück. 
TE VER Schweig! 
Im Hintergrund, möglichst weit hinten, auf, einem der Hügel, Aron: weicht erschreekt zurück; zusammengesunken 
erhebt sich ein Mann, blickt eine Weile in die Richtung, wo Dei Mund 
man den Berg der Offenbarung zu denken hat, weckt gestikulie= eın...vlund... 
rend einige ihm zunächst Liegende, die.er veranlaßt, in dieselbe Du warst lange fern von uns... 
Be DB ER En dep Moses: Bei meinen Gedanken! 
Ein Mann (aus weitester Ferne klingend): Das müßte dir nahe sein! 
i ! 
Moses steigt vom Berg herab! YeRR aan 
Auf diesen Ruf hin erwachen allenthalben die Schlafenden, W Be Ha 
erheben sich, und von allen Seiten strömt wieder Volk herbei, Aal u dıch einsam machst, 
ohne daß jedoch die Bühne wieder so voll wird wie in der vorigen wirst du tot geglaubt. 
FE E. Das Volk hat auf das Wort deines Mundes, pie 
Moses: Vergeh, du Abbild des. Unvermögens, BEER en Gesczenterungen, 
das Grenzenlose in ein Bild zu fassen! \ ee. 
Das Goldene Kalb vergeht; das Volk weicht zurück BE ER OB lzesschauen 
und verschwindet rasch von der Bühne. on 
Volk: Der Strahl des Goldes erlischt; er N 
; ; } ild verblich vor meinem Wort! 
Unser Gott ist wieder unsichtbar. ‚ Moses: Dein 
Alle Lust, alle Freude, alle Hoffnung Aron: sehr ruhig, aber etwas zuversichtlicher 
arnen! N . : Deinem Wort waren sonst Bilder 
Alleszwieder trüb /und ee f und Wunder, die du mißachtest, versagt. 
Laßt uns den Gewaltigen fliehn! nu 
ehr als 
Alle ab, bis auf Moses und Aron. Und doch war das Wunder nicht m 
ein Bild: 
SuIZene als dein Wort mein Bild zerstörte. 
Moses und Aron f N an 
, igkeit vernichtet Götter= 
Moses: in höchstem Zorn Moses: Gottes Ewig 


Aron, was hast du getan? 


gegenwart! 
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Aron: 


Moses: 


Aron: 


Moses: 


Aron: 


Moses: 


Aron: 


Moses: 


Aron: 


Moses: 


Aron: 


Moses: 


Aron: 


Moses: 
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Das ist kein Bild, kein Wunder! 
Das ist das Gesetz. z 
Das Unvergängliche, sag es, wie 

diese Tafeln, 

vergänglich; in der Sprache deines Mundes! 


Er hält Aron die Tafeln hin. 


Israels Bestehn bezeuge den Gedanken 
des Ewigen! 


Ahnst du nun die Allmacht des 
Gedankens über die Worte und Bilder? 


Aron: 


Ich verstehe es so: 

dieses Volk soll erhalten bleiben. 
Aber ein Volk kann nur fühlen. 
Ich liebe dieses Volk, 

Ich lebe für es 

und will es erhalten! 


Um des Gedankens willen! 

Ich liebe meinen Gedanken und lebe 

für ihn! 

Auch du würdest dies Volk lieben, 

hättest du gesehn, wie es lebt, 

wenn es sehen, fühlen, hoffen darf. 

Kein Volk kann glauben, was es nicht fühlt. 


Chor 


E 


Du erschütterst mich nicht: 
es muß den Gedanken erfassen! 
Es lebt nur deshalb! 


Ein beklagenswertes, ein Volk von 
Märtyrern wäre es dann! 

Kein Volk erfaßt mehr als einen Teil 
des Bildes, das den faßbaren Teil des 
Gedankens ausdrückt. 

So mache dich dem Volk vertfändlich 
auf ihm angemeßne Art. 


Ich soll den Gedanken verfälschen? 


Laß mich ihn auflösen! 
Umschreibend, ohne auszusprechen: 
Verbote, 


furchterregend, doch befolgbar, Moses: 

sichern das Bestehen; 

die Notwendigkeit verklärend: Aron: 
Gebote, Moses: 

hart, doch IE BASE.R, . 

verankern den Gedanken. Aron: 

Unbewußt wird getan, wie du willst. 

Menschlich schwankend wirst du dein Volk 

dann finden, 

doch liebenswert! 

Das will ich nicht erleben! 


mit zunehmender Überlegenheit 

Du mußt leben! 

Du kannst nicht anders! 

Du bist an deinen Gedanken gebunden! 


Ja, an meinen Gedanken, wie ihn diese 
Tafeln ausdrücken ... 


. die auch nur ein Bild, 
ein Teil des Gedankens sind. 


plötzlich verzweifelnd 


50 zertrümmere ich diese Tafeln und 
will Gott bitten, daß er mich von 


diesem Amt abberuft. 
Er zertrümmert die Tafeln. 


"Du, der du Gottes Wort hast, 


Moses: 


‘Der Allmächtige gibt durch mich dem - 


Es wird im 
verwandelt 


Moses: 


Kleinmütiger! a 2835 se 


ob mit, ob ohne Tafeln: 

Ich, dein Mund, bewahre deinen 
Gedanken, 

wie immer ich ihn ausspreche. 


Durch Bilder! 


Bilder deines Gedankens: 

sie sind er, wie alles, was aus ihm 
hervorgeht. za 

Ich beuge mich der Notwendigkeit; 
denn dieses Volk soll erhalten 
bleiben, 

um für den Eusfaksanen zu zeugen. 
Meine Bestimmung, es schlechter zu sagen, 
als ich es verstehe. 

Wissende jedoch werden ihn immer - 
wiederfinden! 


zieht im Hintergrund vorüber, geführt von einer i 
Feuersäule 

Er hat uns auserwählt vor-allen Völkern, 
das Volk des einz’gen Gotts zu sein; 

ihm allein zu dienen, 

keines andern Knecht! 

Er wird uns führen in das Land, 

wo Milch und Honig fließt, . 

und wir soll’'n genießen, 

was er unsern Vätern verheißen. 
Allmächt’ger, 

du bist stärker als Ägyptens Götter! 


Sieh hin! 
Die Feuersäule? 
Sie führt uns bei Naht — — 


Volk ein Zeichen. 


Hintergrund rasch Tag, die Feuersäule verblaßt und 
sich in die Wolkensäule. Der Vordergrund bleibt 
verhältnismäßig finster. 


Die Wolkensäule? 
Sie führt uns bei Tag. 
Götzenbilder! Bi 


Gottes Zeichen, wie der glühende 
Dornbusc. 

Darin zeigt der Ewige nicht sich, 
aber den Weg zu sich; 

und den Weg ins gelobte Land! 


Aron langsam ab in den Hintergrund. 


Unvorstellbarer Gott! 
Unaussprechlicher, vieldeutiger Gedanke! 
Läßt du diese Auslegung zu? j 1 
Darf Aron, mein Mund, dieses Bild j 
machen? 2 
So habe ich mir ein Bild gemacht, : Be 
falsch, ra 
wie ein Bild nur sein kann! Be. 
So bin ich geschlagen! : $ 
So war alles Wahnsinn, was ich 

gedacht habe De 
und kann und darf nicht gesagt ” 
werden! : =. 
Oh, Wort, du Wort, das mir fehlt! Bi): 


Moses sinkt verzweifelt zu Boden. 
* 


MARC CHAGALL 


Moses empfängt die Gesetzestafeln 
(1950-1952) 


HERMANN ERPF 


Das Unbequeme nicht beiseiteschieben! 


Kritische Anmerkungen zu Theodor W. Adornos „Dissonanzen” 


Theodor W. Adornos neues Buch „Dissonanzen — 
Musik in der verwalteten Welt“ (Göttingen 1956) wird 
wahrscheinlich und hoffentlich von den Musikern mehr 
als seine „Philosophie der Neuen Musik” (Tübingen 
1949) gelesen werden. Das wäre nötig; denn daß das 
Musikwesen in Krisen hineingerät, die die Musiker 
nicht mehr zu bewältigen vermögen — meist auch gar 
nicht bewältigen wollen —, wird von Jahr zu Jahr 
deutlicher. Ein kritischer Mahner wie Adorno tut den 
Musikern not, die allzu gleichgültig gegenüber dem 
Schicksal ihrer Kunst geworden sind, teils in der 
Selbstzufriedenheit einer „Position“, teils in gedan= 
kenloser Geschäftigkeit, teils in der Unbeweglichkeit 
einer bescheidenen und unsicheren wirtschaftlichen 


Lage. 


- 


Fachmusiker, die versuchen, in die Gedankengänge 
Adornos einzudringen, werden in vielen Fällen zu= 
nächst einmal einen Schock erleben. Leider besteht 
dann ihre Reaktion häufig darin, daß sie das Unbe= 
queme beiseiteschieben, daß sie sich gegen die kon= 
kreten Vorhaltungen mit billigen Ausflüchten wehren 
oder daß sie es überhaupt — unter Berufung auf ihre 
praktische Tätigkeit — ablehnen, sich mit den ange= 
schnittenen grundsätzlichen Fragen zu beschäftigen. 


So aber wird man einem Kritiker vom Rang Adornos 
nicht gerecht, noch widerlegt man die Einwände, die 
er zu machen hat, noch beseitigt man die Schäden, die 
er deutlich genug aufzeigt. Adorno ist ein profunder 
Kenner der Entwicklung der Neuen Musik von ihren 
Anfängen bis zur Gegenwart; er ist ein eindringender 
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Beobachter des Musikwesens in allen seinen Verzwei= 
gungen; er ist Soziologe und Kulturkritiker, Dialek= 
tiker und kritischer Philosoph. Seine Meinungen über 
die Musik unserer Tage beruhen daher auf einem 
Denkgebäude, in dem jede Einzelheit sich auf tief= 
gründende Fundierung stützt, Es ist nicht möglich, mit 
Einzelrepliken gegen Einzelheiten vorzugehen; seine 
Gründe sind sachlich und im Einzelfall schwer wider= 
legbar. Deshalb waren fast alle Einwände, die bisher 
gegen Adorno erhoben worden sind, schwach und 
wurden von ihm meist mit leichter Mühe zurückge= 
wiesen. Muß man daraus den Schluß ziehen, daß er 
— recht hat? 


Vielseitige Perspektiven 


Von den vier Abhandlungen der „Dissonanzen” ist die 
erste betitelt „Über den Fetischcharakter in der Musik 
und die Regression des Hörens“. Adorno zeigt darin, 
zunächst an der Unterhaltungsmusik, wie das persön= 
liche Geschmacksurteil heute vollständig ausgeschaltet 
ist durch die Marktgängigkeit der „Kunst”-Produkte: 
„Die Bekanntheit des Schlagers setzt sich an die Stelle 
des ihm zugesprochenen Wertes: ihn mögen, ist fast 
geradewegs dasselbe wie ihn wiedererkennen” (Seite 
9/10). Das Bedürfnis nach „isolierten Reizmomenten”, 
das auch die Manie der Arrangements älterer Musik 
ausgelöst hat, zerstört das Formerlebnis. Das, was man 
heute unter der Bezeichnung „Perfektion“ als Vor= 
aussetzung alles Musizierens fordert, wird zur „Bar= 
barei der Vollendung”, denn .die Einheit des Kunst= 
werks „realisiert sich bloß in eben der Spontaneität, 
die der Fixierung zum Opfer fällt” (S. 26). Parallel zur 
Fetischisierung vollzieht sich so eine „Regression des 
Hörens”, d. h. das auf Erlebnis des Ganzen, des Ge= 
samtablaufs gerichtete Hören löst sich auf, atomisiert 
sich zum Hören der Einzelreize, zum Erinnerungs= 
hören, zu einem Oberflächenhören, das nicht mehr im= 
stande ist, den: Beziehungsreichtum der Struktur er= 


‚ leben zu lassen. Diesem Verfall folgt sofort die 


Produktion, indem sie auf jene tieferen Bindungen des 
Satzgefüges verzichtet. Die Schludrigkeit der Setz= 
weise läßt sich ja heute nicht nur bei der Schlager= 
musik feststellen, sondern ist tief in jene Musik ein= 
gedrungen, die den Anspruch erhebt, ernst genommen 
zu werden. So kommt es, daß die „fetischisierte 
Massenmusik die fetischisierten Kulturgüter bedroht“ 
(5. 42). „Die kollektiven Mächte liquidieren auch in 
Musik die unrettbare Individualität, aber bloß Indi= 
viduen sind fähig, ihnen gegenüber erkennend, das 
Anliegen von Kollektivität noch zu vertreten” (S. 45). 


Im zweiten Teil der „Dissonanzen” analysiert Adorno 
die Proklamation des „2. Internationalen Kongresses 
der Komponisten und Musikkritiker”, der 1956 vom 
„Syndikat der tschechischen Komponisten” in Prag in= 
auguriert wurde. Adorno zeigt unter dem Titel „Die 
gegängelte Musik“ die Widersprüche in diesem Manis 
fest auf; es genügt hier, einen einzigen Satz zu zitie= 
ren, um seine Stellungnahme anzudeuten: „Das kom= 
mandierte Unwillkürliche ist komisch” (S. 59). 


Als drittes Stück folgt die ziemlich umfangreiche „Kri= 
tik des Musikanten“, hervorgegangen aus mündlichen 
und schriftlichen Diskussionen der letzten Jahre. Dieser 
Abschnitt wird, wie schon früher, erheblichen Wider- 
spruch herausfordern; es darf aber nicht übersehen 
werden, daß das, was als „Angriff“ empfunden wer= 
den kann, bei Adorno nicht isoliert steht, sondern im 
ganzen Zusammenhang seiner Stellungnahme zur 
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Musik unserer Tage und seiner Denkweise verstanden 
werden muß. 1 

Sehr bemerkenswert ist der vierte Aufsatz: „Das 
Altern der Neuen Musik“, insbesondere für Kompo= 
nisten und für Beurteiler der Vorgänge auf diesem 
Gebiet. Der Ausdruck „Altern“ ist zwar anschaulich, 
trifft aber wohl nicht ganz das, was gemeint ist. Mir 
scheint, daß dies besser mit dem Begriff der „Regres= 
sion des Hörens“, hier der Regression des Hörens der 
Komponisten, getroffen wäre: „Man muß schon einem 
unbelehrbaren Glauben an den gradlinigen Fortschritt 
huldigen, um zu überhören, wie wenig seit den frühen 
zwanziger Jahren fortgeschritten ward, wieviel ver= 
loren ging, wie zahm, in vielem auch arm die meiste 
Musik unterdessen geworden ist“ (S. 103). Dies ist 
mit dem „Altern“ gemeint, ferner jene Produktion, die 


Adorno als „Musikfestmusik“ bezeichnet, und jene, _ 


die „vielmehr zehrt... von dem von der Neuen Musik 
Gefundenen, während sie es zugleich verwaltet oder 
verschlampt, oder verdünnt, oder umbiegt“ (S. 104). 


Obwohl Adorno nicht müde wird, die Ausweglosigkeit 
der Situation zu betonen, kennt und nennt er die Aus= 
wege. So steht z. B. im Schönberg=Aufsatz der „Pris= 
men” (Berlin und Frankfurt 1955) S. 206: „Die Ein= 
sichten, die im System geronnen sind, zu ignorieren, 
heißt ohnmäcdtig ans Überholte sich klammern. Das 
System selbst aber wird zur fixen Idee und zum Uni= 
versalrezept.... Wer Schönberg die Treue hält, müßte 
warnen vor’ allen Zwölftonschulen“. Und „Dissonan= 
zen” (S. 114): „An der Zeit wäre eine Konzentration 
der kompositorischen Kraft in ‚veränderter Richtung; 
nicht auf die bloße Organisation des Materials hin, 
sondern auf das Komponieren wahrhaft kohärenter 
Musik mit dem wie immer auch entqualifizierten 
Material.” Er weiß auch, daß dieser Weg nicht leicht 
zu beschreiten ist: „Die Kraft des künstlerischen 
Widerstands wiederzugewinnen aber vermag nur, wer 
auch davor nicht zurückschrickt, daß das objektiv, 
schließlich auch gesellschaftlich Geforderte zuzeiten in 
hoffnungsloser Vereinzelung aufbewahrt ist“ (S. 125). 


Liquidierung des Individuums? 


Vor dem Musiker, der sich mit diesen Schriften be= 
faßt, wird bald die Frage auftauchen, was Adorno bei 
den vielen Einwänden nun eigentlich gelten lasse. Er 
wird schnell feststellen, daß dies im Grunde nur 
Schönberg und seine Schule ist; er wird diese Stel- 
lungnahme zu eng finden und auf die anderen zeitge= 
nössischen Komponisten hinweisen, die Rang und 
Namen gewonnen haben. Aber solche mehr oder 
weniger gefühlsmäßigen Reaktionen werden Adorno 
nicht gerecht. Diejenigen Angehörigen der älteren 
Generation, die die Zeit von etwa 1905—1925 mit 
wachen Sinnen — d. h. mit wachen Ohren — miterlebt 
haben, werden Adorno verstehen. Die Jüngeren, 
denen diese Eindrücke fehlen, konnten inzwischen 
weder die Zeit noch die Mühe aufwenden, sich genüs 
gend darein zu vertiefen. Sie nehmen das Angebotene, 
das mehr oder weniger Erfolgreiche zur Kenntnis; 
vielleicht versuchen sie sogar, kritisch zu werten und 
zu wählen. Aber Schönberg ist für sie gewissermaßen 
einer unter vielen; sie vermögen nicht abzuschätzen, 
was von ihm original geschaffen wurde, was davon 
übernommen wurde, worin Ansätze zu einer Fortbil= 
dung liegen, wo Regressionen eingetreten sind und 
wo vielleicht ganz unabhängige Haltungen vorliegen 
könnten. Das Überangebot, der allzu umfangreiche 
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Nachschub, das Fehlen bewußter und beherrschter 
Auslese, die absichtliche Marktmanipulation verhin- 
dern das Entstehen eines einigermaßen klaren Bildes 
der Vorgänge. Das Bequemere, Zugänglichere, aber 
doch mit dem Reiz der -Aktualität Behaftete gewinnt 
Raum; was Raum gewinnt, verfällt der „Verwaltung“; 


‚die Verwaltung verfälscht das Bild. Die Fäden sind 


falsch angeknüpft, die Entwirrung, die Herausarbei= 
tung der wirklichen Linien des Bildes müßte geraume 
Zeit erfordern. Sie wäre nur möglich durch genügende 
Kenntnisse und daraus hervorgehende persönliche 
Urteile, aus denen sich allmählich ein Gesamturteil 
kristallisiert. So geschah es früher. Aber „das wer- 
tende Verhalten ist für den zur Fiktion geworden, der 
sich von standardisierten Musikwaren umzingelt fin= 
det“ (S. 10), und „Die Liquidierung des Individuums 
ist die eigentliche Signatur des neuen musikalischen 
Zustands“ ($. 16). 


Adorno weist immer wieder darauf hin, daß das „In= 
dividuum“ in der verdinglichten Welt keine Bedeutung 
mehr haben könne und daß gegenteilige Meinungen 
bestenfalls illusionistischer Selbsttrost blieben. Und 
doch entschlüpft ihm manchmal ein Satz wie: 
„... kann einer menschenwürdigen Gemeinschaft zu= 
zeiten der aller Bindungen Ledige besser dienen als 
der, welcher anbefohlene akzeptiert...” (S. 65). Wer 
ist denn das, der aller Bindungen ledige Dienende? 
Doch wohl der Individualist; nicht der Egoist, sondern 


der mit Verantwortungsgefühl Urteilende und Wäh- 
lende. Derartige Individualisten gibt es auch heute. 
Man kann einwenden, in der atomisierten Gesellschaft 
hätten sie keine Verbindung untereinander und des- 
halb keine Wirkungsmöglichkeit gegenüber den über- 
mächtigen Einflüssen der „verwalteten Welt”. Ihre 
Zahl und Kraft sei heute so gering, daß sie, im Schlepp= 
tau der Vermassung mitgezogen, lediglich eine schwach 
retardierende Funktion haben könnten, die ihnen den 
Stempel einer lächerlichen Reaktion aufdrückte. Wer 
aber so denkt, nimmt die Partei des Kollektivs und 
erklärt dessen unwiderstehliche Usurpation. Auch da= 
gegen wendet sich Adorno, denn er sagt (S. 66): „So= 
viel ist wahr, daß das Verhängnis auf Menschen, die 
menschliche Gesellschaft, zurückweist und von Men= 
schen sich wenden ließe” (!). 


Höhere Realität der echten Werte 


Damit rüttelt er selbst an seinem Begriff des „Realen“. 
Gewiß ist der weit überwiegende Teil unseres Musik- 
umsatzes marktbestimmt und in dieser Beziehung so- 
gar manipuliert; aber ist er deshalb real — real im 
Sinn einer gültigen Repräsentation der Kultursitua= 
tion? Gewiß ist die Jugendmusik in erheblichen Teilen 
vom aktuellen Zeitgeschehen abgedrängt, meinet= 
halben in Illusionen befangen; aber ist sie deshalb 
irreal? Kassenmäßig mögen jene Vorgänge die größte 
Realität besitzen, um die das größte Geschrei gemacht 


Aus Schönbergs Autograph der Oper „Moses und Aron” 
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wird; aber im Bereich der nicht nur ganz oberfläch= 
lichen menschlichen Regungen bedeutet derartige Re= 
alität nicht viel, sie erscheint heute — morgen ist sie 
wie weggeblasen. 

Adorno hält allen denen Illusionismus vor, die sich 
irgendwie mit der Jugendmusikbewegung befassen. 
Aber das sind ja auch Menschen, die heute leben, die 
heute Lebenserfahrung machen, und nicht selten solche 
Menschen, die diese Lebenserfahrungen sogar in sich 
zu verarbeiten suchen. Sind demgegenüber jene 
Wellenreiter der Konjunktur und Propaganda, die den 
Markt kennen und beherrschen, wirklich die einzig 
ernst zu nehmenden Realisten? 


Gibt es nur wenige, die den Versuch der Individuation 
wagen, so kommt es heute eben auf diese an, mögen 
sie auch (zunächst) völlig erfolglos bleiben. 

Adornos kulturpolitischem Denken scheint ein Histo= 
rismus zugrunde zu liegen, der in der Kulturgeschichte 
nur den Ablauf und die Folge kollektiver Haltungen 
sieht. Außerdem gibt es aber isolierte, singuläre Kultur= 
impulse. Denkt man sich z.B. J. 5. Bach mit seinem 
gesamten Lebenswerk aus seiner Zeit weg, so ändert 
sich an deren kulturhistorischem Aspekt — nichts, oder 
doch nur sehr wenig. Die berühmten Musiker seiner 
Zeit waren andere; Schüler und Söhne wußten nichts 
mit dem eigentlichen Erbe anzufangen; das Lebenswerk 
schien dem Vergessen anheimgegeben.Sogibt es neben 
der Geschichte der gesellschaftlich bedingten Kultur= 
haltungen eine Geschichte jener Einzelerscheinungen, 
die, wenn auch äußerlich zeitgegebene Techniken be= 
nützend,im geistigen Tenor ihrer Produktion souverän 
— wie auf Stelzen — über ihre Zeitgenossen hinweg- 
schreiten. Deren „Geschichte“ ergibt kein Kontinuum, 
sie verläuft in „diskreten“ Manifestationen: schöpfe= 
rische Werte werden gleichsam über die Köpfe zunächst 
unbeteiligt bleibender Generationen hinweg weiter 
gereicht. Es erübrigt sich, Beispiele zu nennen; aber die 
Folgerung ist erlaubt, daß derartiges auch heute noch 
möglich ist. 

Wenn wir uns heute, wie es den Anschein hat, in einer 
jener bescheiden fortwuchernden Zwischenphasen be= 
finden, so bleiben uns nur zwei Wege: entweder zu 


resignieren oder das (uns!) Mögliche anzustreben — 


ohne nach der Erfolgschance zu fragen. 


Dies letztere tut eben auch Adorno. Er versucht, durch 
die beschwörende Kraft seiner kritischen Analysen auf 
die Zeitsituation einzuwirken; er zeigt mit Nachdruck, 
was er für bedenklich und falsch hält, ohne allerdings 
— wie man ihm nicht ohne Recht vorgehalten hat — 
gangbare Wege zu positiven Zielen zu erschließen. Er 
mag denken, daß dies nicht seine Aufgabe, sondern die 
der Musiker sei. 


Adorno verkennt die Werte der Jugendmusik 


Aber Musiker sind keine Philosophen. Das schließt 
nicht aus, daß manche von ihnen — am wenigsten die, 
die an den Knotenpunkten und Schalttafeln des „gro= 
ßen“ Musikgeschehens sitzen — sich immer wieder Ge= 
danken über den Sinn ihres Wollens und Tuns machen. 
Werden solche Gedanken formuliert und schriftlich 
fixiert, so wird man ihnen nicht gerecht, wenn man sie 
isoliert betrachtet, sondern nur, wenn man sie im 
Zusammenhang mit der praktischen Arbeit ihrer Ur- 
heber sieht. So führt es z.B. zu Irrtümern, wenn Adorno 
da und dort einen Satz von einem Mann wie Georg 
Götsch zitiert und daraus Folgerungen zieht. Denn 
Götsch kann — mag man über ihn auch zu dem oder 
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jenem Urteil kommen — nur aus seinem Tun, aus den 
ganzen Zusammenhängen seiner Bestrebungen beurz 


teilt werden. Dies gilt auch für manche andere, die von 
Adorno zitiert werden. 


Und so kann es kommen, daß die Stellungnahme 
Adornos zum ganzen Komplex der sogenannten 
„Jugendmusik“ überhaupt auf unrichtigen oder ein= 
seitigen Annahmen beruht. Versuchte man, sich allein 
aus den kritischen Äußerungen Adornos ein Bild von 
der musikalischen Jugendbewegung zu machen, so 
müßte man etwa zu folgenden Ergebnissen kommen: 
Ihr innerer Zusammenhang ist straff organisiert und 
exklusiv gegen außen abgegrenzt; es gibt „Theoretiker 
der Jugendmusik“, die maßgebende Grundsätze auf= 
stellen; diese werden von Propagandisten verbreitet, 
von Leitern und Führern der Masse der Gefolgschaft 
autoritativ beigebracht, unter Ausschluß anderer Inter= 
essen und Haltungen. Ist dieses Bild richtig? 


. Ich bin weder irgendwie autorisiert, noch maße ich mir 


an, im Namen der Jugendmusikbewegung zu sprechen; 
aber nach den praktischen Erfahrungen, die ich in 
langer Zeit gemacht habe, würde ich sagen: Es gibt 
zur Zeit mindestens drei oder vier große, dazu eine 
weitere Anzahl kleinerer Gruppen, die man ihr zu= 
rechnen kann. Der Zusammenhang zwischen diesen 
Gruppen ist sehr lose; wo Berührung überhaupt statt= 
hat, dient sie gegenseitiger Information und. freund= 
schaftlicher Diskussion ohne „Beschlüsse“ oder gar 
bindende Abmachungen. Innerhalb der großen Grup= 
pen gibt es je eine erhebliche ‘Anzahl kleinerer Zu= 
sammenschlüsse mit völlig autonomer Haltung. Es gibt 
starke, manchmal ziemlich enge Eindungen an Musik 
der Vergangenheit, und es gibt ernstes Suchen nach 
Verbindung mit der Produktion der Gegenwart. Es 
gibt dilettantische, ja primitive Bemühungen, und es 
gibt künstlerisch und technisch hochstehende Lei= 
stungen. Es gibt Entgleisungen nach allen Richtungen, 
wie sie nun einmal dem Suchen der Jugend gemäß 
sind, und es gibt konsequente, schulende und erziehe= 
rische Arbeit. Es gibt oberflächliche und tiefgehende 
Meinungsverschiedenheiten und Gegensätze. 


Außerdem gibt es aber noch eine völlige Freizügigkeit 
des einzelnen, die jedem gestattet, da oder dort mit= 
zumachen oder auszuscheiden, wie es ihm gefällt. Man 
trifft daher mit Vorwürfen und Vorhaltungen nicht so 
etwas wie die „Jugendbewegung“, sondern eher die 
Jugend selbst. Die Jugend aber ist, wie sie immer war: 
enthusiastisch und wankelmütig, begeisterungsfähig 
und gleichgültig, nüchtern und phantastisch, renitent 
und leicht lenkbar. Also, wird man schließen müssen, 
kommt es auf die pädagogischen Absichten und Fähigs 
keiten der Leitenden und Führenden an. 


Der pädagogische Auftrag 


Nehmen wir die Frage der Fähigkeiten voraus. Adorno 
ruft den Angesprochenen gewissermaßen zu: seid gute, 
seid bessere Pädagogen! Wie aber macht man das? 
Wir alle tun ja alles im mehr oder weniger bescheiden- 
beschiedenen Rahmen des uns verliehenen Talents. 
Dies, sofern die musiktechnische Seite der Angelegen= 
heit in Frage steht. Soweit es aber die Bereitschaft, die 


innere Aufgeschlossenheit, die Fähigkeit zu lernen und 


Erfahrungen zu sammeln angeht, so scheinen mir diese 
Tugenden in Kreisen derJugendmusik stärker verbreitet 
zu sein, als in den der oft geistig=eengen, hochmütig= 
saturierten, kurzsichtig=spezialisierten Fachmusiker. 
Nun zur zweiten Frage, der der pädagogischen Ab= 
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sichten: Ich knüpfe an Adornos Schilderung seiner 
Jugendberührung mit der Musikpädagogik an, die ihm 
die Bekanntschaft mit Violinkonzerten von Seitz und 
Potpourris von Singel& gebracht hat; er findet Argus 
mente, diese Art von Pädagogik zu verteidigen, die 
nicht ganz von der Hand zu weisen sind. Aber ich 
möchte daran die Frage knüpfen: Ist Adorno Adorno 
geworden durch oder trotz Singel&? Mit dieser Frage 
ist eine tiefe Wurzel aller Pädagogik berührt. Denn 
viele Leute sind trotz des an sie verschwendeten päd- 
agogischen Aufwands etwas geworden. Und doch ist die 
Pädagogik nicht zu entbehren. Nur sind ihre Ergeb= 


nisse abhängig von vielen Voraussetzungen, beim Leh=: 


renden von Veranlagung, Können, Wissen, Denken, 
Wollen, von menschlicher Qualität, weiter aber auch 
von Gelegenheit, Möglichkeit, Bedingungen der Um= 
welt; von der Schülerseite her vom guten Willen, von 
Aufnahmebereitschaft, Zeitaufwand, mitgebrachten 
Voraussetzungen und Vorleistungen. 


Das Resultat aus allen diesen Komponenten läßt sich 
nie voraussehen. Anscheinend gute und hoffnungs= 
volle Ergebnisse können später zurückfallen, ja ganz 
verlorengehen; umgekehrt können scheinbar vergeb- 
liche Bemühungen des Lehrers Keime in den Schüler 
legen, die viel später einmal überraschend aufgehen. 
Schließlich können später hinzutretende Anregungen 
dem geringeren oder größeren Erworbenen Richtungs= 
änderungen geben, die der Lehrer weder wollte, noch 
ahnen konnte, noch vielleicht billigen kann. Das Wollen 
des Lehrers zielt immer in ein Unbestimmtes, Unge= 
wisses; der Same, den er ausstreut, ist gleichsam dem 
Winde hingegeben — und in vielen Fällen wird er gar 


DIETRICHBUXTEHUDE 


Am 9. Mai kehrt zum 250. Male der Todestag Dietrich Buxtehudes 
wieder. Aus einer Organistenfamilie im Holsteinischen stammend, 
wurde Buxtehude 1668 der Nachfolger Franz Tunders an der 
Lübecker Marienkirche. Er verwaltete sein Amt fast go Jahre. 


Die Fußreise des jungen Johann Sebastian Bach von Arnstadt 
nach Lübeck im Herbst 1705 galt der Kunst des großen Repräsen= 
tanten der norddeutschen Orgelschule und des Fortführers der 
berühmten Lübecker Abendmusiken. Buxtehude vermittelt zwi- 
schen den beiden Generationen von Schütz zu Bach, vom 
Früh- zum Spätbarock. Aus dem umfangreichen geistlichen und 
weltlichen Schaffen Buxtehudes sind heute besonders noch Orgel 
werke und Kirchenkantaten lebendig. 


Das hier wiedergegebene autographe Titelblatt stammt aus der 
Universitätsbibliothek Uppsala. Es wurde von Herrn Dr, Dietrich 
Kilian, Berlin, zur Verfügung gestellt. 


nicht erfahren, was aus diesem Samen aufgewachsen 
ist. Deshalb sind so viele Lehrende in ihrem Wollen 
unsicher; um Sicherheit zu gewinnen, geben sie ver= 
brieftes Wissen oder mechanisierte Techniken weiter. 
Und doch können sie nicht bestimmen, was daraus 
wird. ; 


Aus diesen ganz allgemeinen Gründen ist die Abgren= 
zung eines Bezirks „pädagogische Musik“ bei Adorno 
nicht stichhaltig. Zwar gibt es auf primitives Können 
und Wollen gezielte Machwerke, und es ist nicht zu 
leugnen, daß diese, z.B. im Bereich der Schulmusik, 
eine nicht unbeachtliche Rolle spielen. Wer aber wollte 
die quantitative Auswirkung solcher Produkte ab= 
wägen; wer wollte feststellen, durch welche Impulse 
die Jugend auf weitere Sicht beeinflußt wird? Für viel 
schädlicher halte ich die vielfachen „einführenden Vor= 
träge” und Vorführungen Neuer’ Musik für Alters= 
und Leistungsstufen, die derartige Eindrücke mangels 
zureichender Voraussetzungen einfach nicht verar= 
beiten können. Dann aber wird dadurch nur die „Des 
gression des Hörens“ gefördert. Auf dem Gebiet der 
Pädagogik unserer Zeit — nicht nur der Musikpäd= 
agogik — wird viel gesündigt; vor 30 Jahren waren wir 
weiter, vor 50-60 Jahren war es auf andere Weise 
ebenso schlimm. Wir können nur hoffen, daß manche 
„trotzdem“ etwas werden, und müssen uns bemühen, 
den Entgleisungen entgegenzuwirken. 


Das Gerede vom „Fortschritt” 


Adorno stellt in seiner Begriffsbildung der „pädago- 
gischen” die „autonome” Musik gegenüber als die 
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eigentlich legitime, Aber wo ist die Grenze zwischen 
beiden? Ist das etwa die Schranke zwischen Publikum 
und Podium? Alle große Kunst ist pädagogisch ge= 
richtet, wenn man unter „Pädagogik“ nicht technische 
Abrichtung, sondern Erziehung versteht. Es gibt di= 
daktische, das heißt die musikalische Leistung stufen= 
weise fördernde Musik, es gibt artistische, das heißt 
auf spieltechnische Effekte gerichtete Musik, und es 
gibtUnterhaltungsmusik; dies alles ist eigentlichKunst= 
gewerbe. Das wirkliche Kunstwerk, das Adornos auto= 
nomer Musik angehört, will erziehen; es ist geformte, 
geprägte Fassung erreichter Bewußtseinsstufen zur 
Weitergabe ihrer Inhalte an Um= und Nachwelt, die 
im Bereich des Kulturzusammenhangs ihrerseits da= 
durch geformt, das heißt erzogen werden. In diesem 
Sinn ist Arnold Schönberg ein ausgesprochen päd- 
agogisch gerichteter Künstler. Nicht nur, daß er durch 
direkten Unterricht und durch das klingende Beispiel 
seiner Werke erzieherisch wirken wollte, gewirkt hat 
und wirkt; darüber hinaus strebt er mit der Aussage 
seiner Werke Wirkungen auf den Menschen an. 


Schönberg selbst hat einmal gesagt, es würde wohl 
200 Jahre dauern, bis die Anregungen seiner Werke 
aufgenommen und verarbeitet wären. Seit seinen ent- 
scheidenden Schritten sind etwa 50 Jahre vergangen, 
also etwa ein Viertel dieses Zeitraums. Wo stehen wir 
nun heute? Ein Teil der Jüngeren hat sich ernstlich mit 
Schönberg auseinandergesetzt; andere glauben, längst 
über ihn hinaus zu sein. In Wirklichkeit sind sie aber 
— Adorno wird mir hierin wohl zustimmen — noch 
gar nicht da! Es gibt recht wenige Musiker, die sich 
selbst gegenüber behaupten würden, das Lebenswerk 
Schönbergs genau zu kennen. Einige Virtuosen kennen 
ihre Fachstücke, einige Komponisten das technische 
Rüstzeug; manche andere kennen einen erheblichen 
Teil der Werke als Hörer, aber ohne genaueres Stu= 
dium. Selbst von den unmittelbar an der Neuen Musik 
Interessierten hat nur ein geringer Bruchteil ein kon= 
kretes Verhältnis zum Gesamtwerk. 
Die Zahl der Aufführungen Schönbergscher Werke ist 
viel zu gering, und die Auswahl zu einseitig. Warum 
hört man z.B. so selten Werke der wichtigen und ent= 
scheidenden Übergangsperiode (vom Streichquartett 
op. 7 bis etwa zum „Pierrot lunaire“)? Deren genauere 
Kenntnis könnte gerade jenen gutwilligen Musik= 
freunden dienen, denen die häufiger aufgeführten 
späteren Werke nur schwer verständlich sind. Wir 
wollen diese Frage nicht weiter verfolgen; sie soll nur 
andeuten, daß noch viel zu tun ist, bis ein nennens= 
werter Teil unseres „Musiklebens“ das Phänomen 
Schönberg überhaupt erst einmal sichtbar, bzw. hör- 
bar gemacht hat. Dann wird das „Fortschritts”=Gerede 
eine ganz andere Tönung bekommen. Wir haben 
Schönberg keineswegs schon „überwunden“; vielmehr 
ist sein Werk noch .nicht einmal den Fachkreisen 
einigermaßen erschlossen. 


Musik ist nicht autonom 


Daß diese Aufgabe heute noch vor uns steht, kenn= 
zeichnet die Zersplitterung, Ratlosigkeit und Verwor= 
renheit unseres Musikwesens. Der natürliche Verlauf 
der Dinge, in dem Unzureichendes. ausgeschieden, 
Zukunftsweisendes allmählich zur Geltung gebracht 
werden müßte, erscheint unterbrochen. Aber daran 
sind nicht allein die Musiker schuld; das Musikwesen 
ist abhängig von Vorgängen in viel weiteren Bezirken. 
Es besitzt weder Autonomie, noch die Möglichkeit, 
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diese übergeordneten Vorgänge von sich aus zu steuern 
oder nur direkt zu beeinflussen. 4 
Seine elementarste Aufgabe ist, die heute bedrohte. 
Existenz überhaupt zu erhalten, daß heißt, neben der 
Überschwemmung mit fabrizierten Tonwellen den 
aktiven, persönlichen Musizierwillen (der in großem 
Umfang vorhanden ist) zu fördern und zu leiten. 


Dazu brauchen wir Musik-Erziehung; mit allen Fehlern 
und Schwächen (die menschliches Tun nun einmal an 
sich hat), auf allen Stufen, in möglichst breiten Schich= 
ten, und, daraus hervorgehend, in Auslesen. Zur Er= 
füllung dieser Aufgabe gehört aber nicht nur der 
richtige Blick und der gute Wille derer, die sie auf sich 
nehmen, sondern auch die Ansprechbarkeit derer, die 
gewonnen werden sollen. Diese hängt, wie gesagt, von 
viel weiteren Zusammenhängen ab, als sie vom Mus 
siker beeinflußbar sind. Der Musiker kann auf seinem 
Feld nur tun, was er für förderlich hält, ohne zu fragen, 
ob der Erfolg garantiert ist. 


Adorno verneint die „gemeinschaftsbildende Kraft der 
Musik”.Setzen wir statt „Gemeinschaft“ vielmehr „Be= 
gegnung“, so wird deutlich, daß die Musik auf ihrem 
umgrenzten Gebiet nicht etwas schaffen kann, was die 
Gesamtheit auf allen Gebieten (nach Adorno) ver= 
loren hat. Adornos soziologischer Begriff der „Gemein= 
schaft“ ist wesentlich umfassender als der jener „Be= 
gegnungen”, die das Musizieren zweifellos vermittelt. 
Ob echte Gemeinschaften werden, kann nur aufhöheren 
Ebenen entschieden werden. 

”* 


Adornos „Dissonanzen“ sind die Dissonanzen vieler 
Musiker und Musikfreunde auch. Weder ihm noch 
ihnen wird es vergönnt sein, ihre restlose Auflösung 
in Konsonanzen herbeizuführen oder nur zu erleben 
Aber das Bestreben, ihre Auflösungsrichtung zu ahnen, 
ihrer.Verschärfung entgegenzuwirken, ihren Dissonanz= 
grad zu mildern, muß uns alle leiten. 


Wettbewerbe 


Die „Societe Frederic Chopin“, Warschau, organisiert 
einen Interpretationskurs für Werke Chopins, der in 
der Zeit vom 15. August bis zum ı. Oktober in Wars 
schau stattfinden soll und an dem nicht=polnische 
Pianisten, die in der Regel nicht älter als 25 Jahre sein 
sollen, teilnehmen können. Auskunft erteilt die pol= 
nische Gesandtschaft in der Schweiz, Bern, Elfen= 
straße 20. 


Der 9. Internationale Pianisten-Wettbewerb „Fer= 
ruccio Busoni“, der Geldpreise von über einer Million 
Lire zur Verteilung bringt, soll in der Zeit vom 25. 
August bis zum 6. September ausgetragen werden. 
Auskünfte können vom Staatlichen Musikkonserva= 
torium „C. Monteverdi” in Bozen (Italien) eingeholt 
werden. 


In der Zeit vom ı5. bis 18. September 1957 wird in 
's-Hertogenbosch (Niederlande) der 4. Internationale 
Vokalistenwettbewerb abgehalten werden. Die Teil- 
nahme an dem Wettbewerb steht offen für junge 
Sänger und Sängerinnen, die nach dem 31. Dezember 
1923 geboren sind. Schüler von Konservatorien können 
sich nur mit Genehmigung des Direktors ihres Kon= 
servatoriums beteiligen. Die Anmeldung muß bis zum 
1. August 1957 erfolgt sein. Prospekte sind beim 


Sektretariat des Wettbewerbs, Rathaus 's-Hertogen= 


bosch,-zu haben, Nr 
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In unserer Reihe „Historische Meister“ behandeln wir den größten 
österreichischen Komponisten der Barockzeit. 


Es war die Zeit der Türkengefahr, 1683. Vor Graz, 
damals noch Grätz genannt, warf man Schanzen auf; 
und auf dem Hausberg der Stadt, dem Schöckl, standen 
Wachtposten, um herannahende Feinde rechtzeitig zu 
melden. 


In dieser Zeit ungefähr muß es gewesen sein, daß ein 


junger Studiosus der Musik und Grammatik namens 


Johann Joseph Fux bei Nacht und Nebel das Internat 
des Fernandeums, der Grazer Jesuitenuniversität, ver= 
ließ, deren Zögling er etwa drei Jahre lang gewesen 
war. Wo er sich hinwandte, wissen wir nicht; ver= 
muten aber, daß er gen Süden nach Italien zog. 


Der Studienort und die Lehrmeister sind nicht die 
einzigen Rätsel in dem Leben des größten österreichi= 
schen Barockmeisters, der jahrzehntelang die beherr= 
schende Stelle des kaiserlichen Oberkapellmeisters am 
Wiener Hof innehaben sollte. Ebenso dunkel ist, wie 
der Bauerhbub aus der oststeirischen Waldeinsamkeit, 
dem alten abgeschiedenen norisch=pannonischen Grenz= 
lande, zum Musikerberufe und auf die Grazer Univer= 
sität kam. Wir wissen aus Schlüssen nach späteren An= 
gaben (die Kirchenbücher der Jahrgänge sind ver= 
brannt), daß er 1660 (1661) in Hirtenfeld in der Pfarre 
Sankt Marein am Pickelbach geboren wurde. Als Älte= 
ster hätte er den Hof übernehmen sollen. Man kann 
vermuten, daß kaiserliche Gnade ihm das Studium 
ermöglichte. : 


So ruht Jugend= und Ausbildungszeit in kaum zu lich= 
tendem Dunkel, denn alle bisherige Spurensuche war 
vergeblich. Mit Corelli dürfte sich Fuxens Weg gekreuzt 
haben, nach dem Stil zu urteilen, und auch seine be= 
sondere Verwandtschaft mit dem Bologneser Kirchen= 
stil weist auf einen italienischen Studienaufenthalt hin. 
Auf festem Boden der Nachrichten stehen wir erst 
Mitte der neunziger Jahre, wo unser Musiker als Or= 
ganist bei den Schotten in Wien verzeichnet ist. Einige 
Jahre muß er schon dort ansässig gewesen sein, denn 
im gleichen Jahre des Aktenhinweises (1696) heiratete 
er die Tochter eines niederösterreichischen Regierungs= 
sekretarius, Clara Juliana Schnitzenbaum. In seinem 
Hinweis spricht Scheibe — und das gilt gerade auch 
im Zusammenhang mit Fux — von der Bevorzugung 
der Italiener in der Metropole, wie sie damals gang 
und gäbe war, war doch Italien das Musikland par 
excellence. So mag es sein, daß im Jahre 1694 Badia 
bei der Besetzung der Hofkompositorenstelle vorge= 
zogen wurde. Die Ernennung von Fux erfolgte 1698. 
Nun aber stieg dieser steirische Musiker rasch Stufe 
um Stufe empor. Das frühest datierbare Werk ist ein 
groß angelegtes Requiem aus dem Jahre 1697; 1702 
wird sein berühmtes Orchesterpartitenwerk „Concen= 
tus musico=instrumentalis“” auf Kosten des Widmungs= 
trägers und späteren Kaisers Joseph I. gedruckt. Erste 
dramatische, aber verlorengegangene Werke folgen. 


Bald widmet er sich ganz dem Hofdienst, um in den 
Jahren 1705-1715 zugleich das Amt eines Kapellmei= 
sters an St. Stefan zu versehen. 1713 wird er zum 
Vice-Hofkapellmeister ernannt und übernimmt zudem 


HISTORISCHE MEISTER (Il) 


Johann Joseph Fux 


noch die Kapelle der Kaiserin-Witwe nach Kaiser Leo= 
pold, Wilhelmine Amalia. 1715 fällt ihm das Hof- 
kapellmeisteramt zu, das er dann bis zu seinem Tode 
1741 innehat. Mit ihm vollzieht sich eine Wende im 
Musikleben Wiens. Die Maria=-Theresianische Genera= 
tion der Musiker ist bereits bestimmend durch deutsche 
Träger gekennzeichnet. 


Fux besaß, wie alle Barocknaturen, eine eminente Schaf= 
fenskraft. Sein eigentlicher Bereich nach Stil und Fülle 
der Werke ist die Kirchenmusik, Waren es seine bäu= 
rische Stammesnatur oder nachhaltige musikalisch- 
kirchliche Einflüsse der Jugend, die Fux in die Bahnen 
eines Archaismus und einer bewußten Rückwendung 
zu Palestrina drängten? Er ist jedenfalls die stärkste 
Persönlichkeit im Bereiche dieser Tendenzen seines 
Jahrhunderts. Und nichts ist wohl bezeichnender für 
seine Haltung, als daß er das Wechselgespräch seines 
berühmten Kontrapunktlehrbuches „Gradus ad Par- 
nassum” (1725) zwischen Meister Palestrina und sich 
selbst als Schüler führt. 


Schnabl hat Fux den „österreichischen Palestrina” ge= 
nannt und damit seinem Schaffen eine Etikette gegeben, 
die der Werkhaltung von Fux nicht gerecht wird. In 
der Tat bekannte Fux als besonderer Verfechter des 
stile antico, des vokalen Kontrapunktes: 


„Ich bin gar kein Anbetter der superstitieusen Anti= 
quitet, doch waß durch so viele saecula von vornehmb= 
sten Meistern für gutt und recht behalten worden, biss 
nit was bessers erfunden wirdt, venerire ich auf alle 
weiß!” — Und wir wissen, daß er mit dem Hamburger 
Musikpapst Mattheson in einen Streit verwickelt wurde, 
in dem er noch die veraltete Solmisation verteidigte. 
Das war wahrlich mehr als genug des Bildes eines 
Reaktionärs; und Mattheson behandelte den Herrn 
Oberkapellmeister daher nicht allzu höflich. Betrüb= 
lich jedoch war der Ausgang allein für uns! Denn der 
erzürnte Fux lehnte das Ansuchen Matthesons um 


‚Nachrichten aus seinem Leben rundweg ab mit den 


Worten: 


„Ich könnte viel Vorteilhaftiges für mich von meinem 
Aufkommen, unterschiedlichen Dienstverrichtungen 
überschreiben, wenn es nicht wider die Modestie wäre, 
selbst meine Elogia hervorzustreichen. Indessen seie 
es mir genug, daß ich würdig geschätzt werde, Caroli VI. 
erster Kapellmeister zu sein.” 


Aber: ein nur traditionalistisch gezeichnetes Fuxbild 
ist verzeichnet. Noch vor 150 Jahren wurde Fux in der 
„Allgemeinen Musicalischen Zeitung“ mit Telemann, 
Keiser und Bach zusammen als eine führende, und 
zwar „fortschrittliche“ Gestalt seiner Epoche angesehen. 
Und in der Tat: Fux war in seinen ersten Schaffens= 
jahrzehnten wahrlich ein Feuerkopf, wie etwa sein 
Oratorium (1714) „La fede sacrilega nella morte del 
Precursor $. Giovanni Battista” erkennen läßt, das 
auch jedem Vergleich mit Händelwerken standhält. — 
Auf kirchenmusikalischem Gebiete selbst ist die Zahl 
der reinen A=cappella-Werke gering gegenüber der 
Fülle von Kompositionen, die mit der ganzen Macht 
und Virtuosität der neuen neapolitanischen Kunstform 
arbeiten. Fux war wahrlich an Technik und Gestaltungs= 
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problemen voll auf der Höhe der Zeit. Das muß man 
diesem alten verfälschten Bilde eines Nur-Traditiona= 
listen gerechterweise entgegenhalten. 


So ergibt das Gesamtbild eine Überlagerung, deren 
Schwerpunktverteilungen wir wegen Unzulänglichkeit 
des Materials heute noch nicht voll abzuschätzen ver= 
mögen. Jedenfalls sind beide Seiten ausgeprägt, wobei 
zweifelsohne aller Modernismus auf einem eindeutigen 
Traditionsfundamente steht. Nicht unwesentlich scheint 
für Fux gewesen zu sein und möglicherweise sehr be= 
stimmend, daß Joseph I. auch in der Musik einen aus= 
gesprochen modernen Kurs nahm, während Karl VI, — 
der letzte der drei als Musikfanatiker bekannten habs= 
burgischen Kaiser — in jeder Weise das Traditiona= 
listische betonte. 


Fux war nicht nur als Kirchenkomponist der Haupt= 
meister des österreichischen Barocks, sondern gleicher= 
weise auch als Opern- und Oratorienkomponist. Und 
ein reiches Schaffen an Instrumentalmusik in Trio- und 
mehrstimmiger Besetzung bis hin zum „Concentus 
musico-instrumentalis“ rundet das Bild. 


Gerade mit einigen seiner Opern hat er zu Lebzeiten 
höchsten Weltruhm geerntet. Vor allem mit der ge= 
waltigen Prager Krönungsoper — zur Bekrönung des 
kaiserlichen Paares mit der Krone von Böhmen im 
Jahre 1723 — „Costanza e Fortezza“. Selten hat Europa 
das festliche Schauspiel einer so glanzvollen Darstel- 
lung gesehen wie bei dieser Oper. Der Flötist ]. ]. 
Quantz, der mitwirkte, bemerkt, daß der grundsätzlich 
„gebundene Stil” der Fuxschen Komposition in der 
freien Luft eine ungleich größere Wirkung tat, als es 
die beweglichen Läufe moderner Kompositionsart ge= 
tan hätten. Fux selbst, den man wegen seines Podagras 
in einer Sänfte von Wien nach Prag hatte tragen lassen, 
hatte die Ehre, unweit des Kaisers der Aufführung 
in dem eigens für sie in den Gärten des Hradschins 
gebauten Amphitheater beizuwohnen; der Vize= 
kapellmeister Caldara dirigierte. 


In der Instrumentalmusik Fuxens ist als einzigartiger 
Zug die betonte volkstümliche Note hervorzuheben. 
Die Nationalitätensuiten der Zeit, für die kaiserlichen 
„Wirtschaften“ und andere höfische Belustigungen ge= 
schrieben, und andere Gebrauchsmusik mochten immer 
wieder zur Benutzung von folkloristischem Material 
herausfordern. Fux aber brachte sein heimisches We= 
sen auch im musikalischen Grundtone mit nach der 
Kaiserstadt, und so läßt er gelegentlich, selbst in einer 
Kirchensonate, einen Satz in Ländlerart musizieren. 
Von Fuxens bodenständigen Menuetten ist es nur ein 
kleiner Schritt zu Haydn. 


Nicht mit seinen musikalischen Werken hat Fuxens 
Name die Jahrhunderte überlebt, sondern allein — ab= 
gesehen einige Kirchenwerke gewiß — mit seinem 
kontrapunktischen Lehrbuche „Gradus ad Parnassum“, 
auf dem auch noch alle Lehrbücher des 19. Jahrhunderts 
aufbauten. Schon im 18. Jahrhundert war es in alle 
Weltsprachen übersetzt worden. 


Während Händels Werk ein Versinken in die Ver= 
gessenheit nicht erfuhr und Bach eine Renaissance 
erlebte, waren die Bemühungen um Fux, die erst spät 
mit L. von Koechel einsetzten, bisher vergeblich. Wie 
Bach im Norden stand Fux im Süden auf der Scheide 
der Epochen. Gewiß, er besaß nicht die Genialität 
Bachs; aber mehr als dies ist zweifelsohne für die 
Vergeblichkeit aller bisherigen Wiederbelebungsver= 
suche maßgeblich, daß er einer Generation vor Bach 
und Händel zugehörte, So hätte das 19. Jahrhundert 
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sein Werk unter keinen Umständen neu erschließen 
können; erst unser Gegenwartsverständnis für das 
Barock ist dazu in der Lage. Und so hoffen wir, daß 
die von der Steiermark in die Wege geleitete Auswahl- 
ausgabe seiner Werke endlich Wandel schafft und 
manches wertvolle Werk dem breiteren Musizieren 


zurückgewinnen wird. R 
8 Andreas Liess 


ZUKUNFT UND GESCHICHTE 


Geschichte schreibt der Erfahrene und Überlegene. 
Wer nicht einiges größer und höher erlebt hat als alle, 
wird auch nichts Großes und Hohes aus der Ver- 
gangenheit zu deuten wissen. Der Spruch der Ver= 
gangenheit ist immer ein Orakelspruch: nur als Baus 
meister der Zukunft, als Wissende der Gegenwart 
werdet ihr ihn verstehen. Formt in euch ein Bild, dem 
die Zukunft entsprechen soll. Ihr habt genug zu er- 
sinnen und zu erfinden, indem ihr auf jenes zukünftige 
Leben sinnt; aber fragt nicht bei der Geschichte an, 
daß sie euch das Wie?, das Womit? zeige. Wenn ihr 
euch dagegen in die Geschichte großer Männer hinein= 
lebt, so werdet ihr aus ihr ein oberstes Gebot lernen, 
reif zu werden... 

Friedrich Nietzsche 


_ Ein Meister der Innerlichkeit 
Zum Tode von Othmar Schoeck 


Nur um wenige Monate hat Othmar Schoeck seinen 
70. Geburtstag überlebt, den die musikalische Welt 
am 1. September des vergangenen Jahres feierte. Wir 
beklagen den Heimgang des großen schweizerischen 
Komponisten, der als.ein Musiker von aristokratischer 
Geisteshaltung undals feinsinniger Lyriker dieWesens=- 
züge seines herben Temperaments mit einer großen 
Wärme und Echtheit der Empfindung in charakte- 


- _ ristischer Eigenart verband. 


Schoeck gehörte von jeher zu den „Stillen im Lande“, 
die von sich selbst nicht viel Aufhebens machten, um 
so nachhaltiger aber in die Tiefe wirkten. Seit 1907 
die ersten Liederhefte des Neunzehnjährigen im Druck 
erschienen und Schoeck von der Kritik als „echtes 
lyrisches Talent, dem man allem Anschein nach eine 
Zukunft prophezeien kann“, begrüßt wurde, hat er 
sich in erstaunlich kurzer Zeit die Anerkennung — und 
in immer wachsendem Maß auch die Verehrung seiner 
Heimat erworben. Bald wurde seine überragende Be= 
gabung auch im Ausland gewürdigt, und schließlich 
setzte sich überall da, wo die Sprache der Innerlichkeit 
in dieser lauten Umwelt noch wirklich verstanden 
‘wurde, die Erkenntnis durch, daß Schoeck dahin ge= 
langt sei, wo sich die Grenzen des Nationalen öffnen 
und absolute Wertmaßstäbe ihre Berechtigung finden. 


Durch sein Werk und seine Leistung hat die Musik 
der Schweiz zum erstenmal in unserem Jahrhundert 
wieder internationale Geltung erhalten. Darüber hin- 
aus wurde Schoeck in den düsteren Jahren, die von 
den Stürmen zweier Weltkriege erschüttert waren, 
geradezu der Inbegriff eines Repräsentanten der gleich= 
sam „historischen“ Aufgabe seines Vaterlandes: Be= 
wahrer zu sein der lebendigen Werte und zu ver= 
mitteln zwischen den Extremen, die in den übrigen 
europäischen Ländern. auch die geistige Welt beweg= 
ten (und oft verwirrten). 


Gerade in Deutschland wird der Tod Othmar Schoecks 
von vielen Freunden und: Verehrern seiner intimen 
Kunst aufrichtig -betrauert. Was ihn mit. unserem 
Lande verband, war ja nicht nur die gemeinsame 
Sprache und die (von der Mutter ererbte) aleman= 
nische Abstammung. Es waren nicht minder auch tiefe 
Beziehungen geistiger Art, die sich dem Musiker (der 
vorübergehend Schüler von Max Reger in Leipzig 
war) aus der Übernahme wesentlicher Güter des 
deutsch=klassischen und =romantischen Erbes ergaben 
und ebenso deutlich auch in der Bevorzugung von 
Dichtern wie Goethe, Kleist, Eichendorff, Mörike, 
Lenau oder Uhland ausprägten. Auch manche seiner 
Wesenszüge und Charaktereigenschaften ließen ihn 
uns verwandt erscheinen. 

Schoeck wäre freilich nicht Schweizer gewesen, wenn 
er sich damit allein ergründen ließe. Dennoch sind 
gewiß nicht ohne tiefere Berechtigung gerade auch 
deutsche Bühnen — neben Berlin vor allem die Dresde= 
ner Staatsoper — immer wieder für das Schaffen dieses 
Meisters eingetreten und haben manche seiner Opern 
uraufgeführt. Immer wieder hat Schoeck mit heißem 
Bemühen um diese Kunstform gerungen, der er vor 
allem mit seiner „Penthesilea“, aber auch mit „Don 
Ranudo“, „Wandbild“ (Text von Ferruccio Busoni), 
„Massimilla Doni” und „Schloß Durande” (nach 
Eichendorff) Werke von geprägter Eigenart und eigen= 
tümlicher Schönheit geschenkt hat. Neben seinem rei= 


chen Instrumentalschaffen für Orchester und Kammer= 
musik gehört Schoeck aber insbesondere als Lieder= 
komponist zu den legitimsten Erben eines Schubert 
und Hugo Wolf, als ein Lyriker, der Eigenes und 
Unvergängliches geschaffen hat — vielleicht um so 
eher, als gerade auf diesem Gebiet deutlich wird, wie 
sehr er als einer der großen Unzeitgemäßen den 
„aktuellen“ Auseinandersetzungen entrückt ist. hj 


Theater 


Im Opernhaus Hannover fand zu Ostern die Premiere 
eines „Elektronischen Balletts” statt, das Yvonne 
Georgi einstudierte. Die Musik von Henk Badings 
war auf Zweispurenband aufgenommen worden. Sie 
wurde mit Hilfe von 28 Lautsprechern auf der Bühne 
und 36 auf den Rängen im Saal übertragen. 


Die deutsche Erstaufführung der Oper „Die Sache Ma-= 
kropolos” von Leos Janäcek in Düsseldorf, die wegen 
Erkrankung eines Hauptdarstellers verschoben worden 
war, fand am 9. April statt. Julius Patzak hatte die 
Rolle des erkrankten Karl Dieckmann übernommen. 


Der spanische Heldenbariton Raymundo Torres ist mit 
Beginn der Spielzeit 1957/58 für zwei Jahre an das 
Badische Staatstheater verpflichtet worden. Torres will 
sich in Karlsruhe ein deutsches Repertoire erarbeiten. 


Das neue Kölner Opernhaus wird am 18. Mai mit 
einem Festakt feierlich eröffnet; Professor Carl Ebert, 
der Intendant der Westberliner Städtischen Bühnen, 
wird den Festvortrag halten. Am 19. Mai beginnen 
die Festvorstellungen, die acht Wochen andauern 
sollen, mit der Aufführung des „Oberon“. Besondere 
Höhepunkte der Eröffnungsfestspiele sind die Gast= 
spiele der Mailänder Scala, des Balletts der Königlich= 
Dänischen Oper,-des Royal Theatre Balletts in Lon= 


» don und des jugoslawischen Staatsballetts. Das Kölner 


Ensemble selbst bringt am 26. Mai die Uraufführung 
von Wolfgang Fortners Oper „Die Bluthochzeit“ nach 
Garcia Lorca. 

Nach Aussıgen des Hamburger Opernintendanten 
Heinz Tietjzn wird die Zusammenarbeit der Staatsoper 
Hamburg rnit der Städtischen Oper Berlin in der Spiel= 
zeit 1957/58 intensiviert werden, Für beide Häuser sind 
Engagements namhafter Kräfte bis zu fünf Jahren ge= 
plant. Hamburg wird den neuen Spielplan mit Mozarts 
„Gärtnerin aus Liebe” in Originalfassung eröffnen. Zu 
einem späteren Zeitpunkt wird sich Wieland Wagner 
zum ersten Male in Hamburg als Regisseur vorstellen. 


Anläßlich der Kieler Woche Ende Juni werden die 
Städtischen Bühnen Kiel die Oper „Ariadne auf 
Naxos“ von Richard Strauss herausbringen. 


Die Bühnen der Stadt Lübeck veranstalteten einen 
Ballettabend mit Strawinskys „Chinesischer Nachti= 
gall“, „Francesca da Rimini” nach Musik von Tschai= 
kowsky und mit dem „Dreispitz“ von Manuel de Falla. 
Die Choreographie hatten Boris Pilato und Anton 
Vujanic, die musikalische Leitung Fritz Arndt, Büh= 
nenbild und Kostüme schuf Hans Aeberli. 

Zur deutschen Erstaufführung erwarb das Landes- 
theater Hannover das Ballett „Le Loup“ von Jean 
Anouilh und Georges Neveu mit der Musik von Henri 
Dutilleux. 

„Carmina burana” und „Die Kluge“ von Carl Orff er- 
rangen in Brüssel im „Theätre de la Monnaie” bei 
ihrer belgischen Erstaufführung einen außergewöhn= 
lichen Erfolg. Carl Orff wird für die diesjährige „Som= 
mernachtstraum”-Inszenierung des Heidelberger Thea= 
ters im Schloßhof in Heidelberg eine Spezialpartitur 
seiner Sommernachtstraum=Musik schreiben. 
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Neues aus München 


„Irische Legende” und konzertante Uraufführungen 


Dank der Tatsache, daß Werner Egk persönlich die 
Erstaufführung seiner „Irischen Legende” an der Baye= 
rischen Staatsoper München leitete, darf man diese 
ausgezeichnete Interpretation als authentisch betrach- 
ten. Die Wiedergabe des Werks, über das an dieser 
Stelle anläßlich der Salzburger Uraufführung detail- 
liert berichtet wurde, strahlte soviel Intensität und 
Geschlossenheit aus, daß man sich wohl keine bessere 
wünschen und vorstellen kann. An der Spitze des her= 
vorragend musizierenden Staatsorchesters gab Egk 
sowohl den dramatischen Akzenten wie den Iyrischen, 
sängerischen Linien sprechende Eindringlichkeit. Diese 
ging ebenso von der Bühne aus. Heinz Arnold stei= 
gerte in sich zuspitzender Kontinuität das Symbol- 
hafte, gab dem Ganzen durch Übertragung in eine sti= 
lisierte Gegenwart den Charakter des Allzeitlichen, 
das nach dem dichterisch=legendären Urbild wie nach 
der inhaltlichen Konzeption Egks ja auch den Sinn= 
gehalt des Werks bestimmt. Dazu kam die wundersam 
verhaltene Anschaulichkeit des von Helmut Jürgens 
gestalteten Bühnenbildes. 


Was sängerisch und darstellerisch auf der Bühne ge- 
leistet wurde, war wahrhaft festspielgleich. In der 
Mitte stand Annelies Kupper als Cathleen, schlicht und 
groß zugleich, wie immer von der seelischen, geistigen 
und künstlerischen Ausstrahlungskraft ihrer Persön= 
lichkeit durchdrungen. Sie trug, umgeben von ihrer in 
Kieth Engens Dichter, Hertha Töppers Oona, Georg 
Wieters Verwalter und dem Hirtenpaar Karl Oster- 
tags und Rudolf Wüntzers überzeugend verkörperten 
Welt, in der Tat die ganze Größe in sich, mit der sie 
das dämonische Tiergezücht der Unterwelt zu besiegen 
vermag. Hier war einer noch prächtiger als der andere 
(wenn man von „prächtig“ sprechen darf): Ferdinand 
Frantz als Tiger, Kurt Wehofschitz als Geier, Liselotte 
Fölser und Lilian Benningsen als Eulenpaar und end= 
lich die reptilige, stumme Schlange Hilde Stadlers. 
Vortrefflich endlich alle anderen: Hans Hermann 
Nissen “als Faust-Erscheinung, Lotte Schädle als 
Stimme, Franz Klarwein und Karl Hoppe als Kauf: 
leute und die von Herbert Erlenwein einstudierten 
Chöre. 


Das premierenfestliche Publikum dankte mit viel Bei= 
fall. 


Seit einiger Zeit besitzt die Stadt München dank der 
hochherzigen Stiftung der achtzigjährigen Gabriele 
Münter eine Kandinsky-Sammlung. Von den dort 
gezeigten Werken fallen besonders die „Improvisa= 
tionen” auf, an die man lebhaft beim Hören von 
Arnold Schönbergs annähernd aus derselben Zeit 
stammenden „Fünf Orchesterstücken” op. ı6 beim 
Musica=viva=Konzert der Bayerischen Staatsoper und 
des Bayerischen Rundfunks unter Hermann Scherchen 
erinnert wurde. Es war einer der erregendsten und 
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um seiner Vielfalt willen anregendsten Abende dieser 
Reihe, nicht zuletzt profiliert durch die Persönlichkeit 
Scherchens, der mit dem hervorragenden Sinfonie= 
Orchester des Bayerischen Rundfunks souverän und 
mitreißend musizierte. Klassisch fast mutet uns Alban 
Bergs schwelgerisch schöne Konzertarie „Der Wein“ 
an, vor allem, wenn sie so vollendet gesungen wird 
wie durch Annelies Kupper. Klassisch in ihrer histo= 
rischen Position trotz ihrer letzten „Tristan“=Aus= 
strahlung sind Schönbergs Orchesterstücke, und reife 
Klassizität atmet Strawinskys „Canticum sacrum”, 
das durch den soignierten Chor des Bayerischen Rund= 
funks, das Orchester und die kultivierten Solisten 
Helmut Krebs und Kieth Engen mit letzter künstle= 
rischer und geistiger Präzision erklang. Zwei Fran= 
zosen standen auf dem Programm — Debussy mit den 
grazilen, feinen „Trois Chansons“ von 1908, die der 
Rundfunkcor und die begabte Altistin Dagmar Naaff 
im wahrsten Sinne des Wortes schön sangen, und 
Milhaud mit seinem plakathaften, dramatisch mit= 
reißenden Sing-Sprechchor mit Orchester „La mort 
d’un tyran“ — und ein junger Grieche. Dieser, Yannies 
Xenakis, geht eigene Wege. Homerische Wege sind 
es nicht, die er in den zur Uraufführung gelangten 
„Pithoprakta“ von 1956 einschlägt. Auf Anregung 
Scherchens hat Xenakis die in Donaueschingen 1955 
uraufgeführten Glissando-Studien in diesem neuen 
Werk intensiviert. Die deutsche Übersetzung des Titels 
lautet etwa „Aktion durch Wahrsceinlichkeit”. 
Xenakis ist von Haus aus Architekt und Corbusier= 
Schüler, als Musiker Schüler Honeggers, Milhauds 
und Messiaens. Er legt Wert auf die Erklärung, daß 
seine Musik „nicht linear gestaltet, sondern grund= 
sätzlich global, d. h. massenmäßig konzipiert wurde“. 
Nun, nehmen wir das Gehörte auf! Und nicht das 
Gedachte. Xenakis weiß bestens mit dem Orchester 
umzugehen, zaubert instrumentenfremde Klänge hin= 
ein, die sich bis in den Glissando-Rausch steigern. 
Wenn man sie beschreiben wollte, um sie zu charak= 
terisieren, müßte oder könnte man von einer orche= 
stralen Wiedergabe elektronischer Elemente sprechen. 
Xenakis darf sich bei seinen einzigartigen Interpreten 
— Scherchen und dem Orchester — bedanken, daß hör- 
bar wurde, was er sich als Klangplastik sichtbar vor- 
gestellt hatte, Die „gleitenden Töne” fanden ihre 
Fortsetzung in einem Pfeifkonzert des Publikums. 


An anderer Stelle, im zehnten Konzert des „studio 
für neue musik“, gab es ebenfalls eine Uraufführung. 
Gerhard Seitz, der ausgezeichnete Münchener Geiger, 
und Günter Louegk, der nicht minder begabte Mün- 
chener Pianist, musizierten neue Musik für Violine 
und Klavier. Sie musizierten hervorragend. Und den- 
noch ermüdete dieser Abend. Lag es daran, daß Leon 
Kirchner mit seiner Sonate concertante alle Aufmerk= 
samkeit beanspruchte, so daß man für die übrigen, 


ee ee se ee 


' wesentlich besseren Werke des Abends keine Zu= 
hörkraft mehr hatte? Die „übrigen“ Werke waren 
Stücke von Giselher Klebe (seine treffliche Solosonate 
op. 8), Pierre Capdevielle, Fritz Büchtger, Niko Skal= 
kottas und Wolfgang Jacobis uraufgeführten „Vier 
Studien für Violine und Klavier“ von 1956, klar kon= 
turierte, gehalt- und im guten Sinne wirkungsvolle 
Sätze von geigerischer Prägung, die mit Recht beson= 
ders beifällig aufgenommen wurden. 


Vieles wäre noch aus dem musica-viva=freudigen 
München zu berichten, so über die Erstaufführung des 


neugefaßten Concerto für Orchester op. 4 von Gott= 
fried von Einem, eines spritzigen Werks, dessen sich 
Jan Koetsier mit dem Orchester des Bayerischen Rund-= 
funks sorgfältig annahm; im gleichen Konzert spielte 
Max Rostal, wie immer eindringlich überzeugend, das 
Violinkonzert von Khatchaturian (dessen Klavierkon= 
zert der junge Gernot Kahl aus der Meisterklasse von 
Rosl Schmid an der Münchener Hochschule unter 
Adolf Mennerich mit den Münchener Philharmonikern 
spielte). 

ev 


Die Salzburger Mozartwoche 1957 


Mit einem kleinen Seitenblick auf die Wünsche des 
Fremdenverkehrs hat sich die Internationale Stiftung 
Mozarteum entschlossen, das im Vorjahr erstmals ver= 
anstaltete „Kleine Mozartfest”, sozusagen eine den 
Geburtstag einschließende „Salzburger Mozartwoche“, 
zu einer ständigen Einrichtung zu machen. 


War es im Vorjahr die „Finta semplice”, so hatte man 
in diesem Jahre ein anderes „verstelltes” Mädchen, die 
„per amore” verkleidete „Finta Giardiniera”, die „Gärt= 
nerin aus Liebe“, zur Kronzeugin für das junge Genie 
Mozarts gewählt. Bernhard Paumgartner hatte sich 
wiederum als Bearbeiter — und diesmal auch als Re= 
gisseur — des Werkes angenommen. Er ging davon 
aus, daß diese „Finta Giardiniera“ eine „opera: gio- 
cosa”, ein heiteres musikalisches Spiel ist, bei dem in 
der Art der semiseria die affektstarke Tradition der 
Seria neben den von der commedia dell’arte befruch- 
teten, spielerischen Elementen der Opera buffa steht. 
Mit großem Geschick hat es der Bearbeiter verstanden, 
dieses von Mozart nicht immer konsequent durch- 
geführte Prinzip rein herauszustellen, so daß wir 
dieser Fassung vor allen bisher bekannt gewordenen den 
Vorzug geben möchten. Die Aufführung selbst wurde 
von echtem Ensemblegeist und liebenswerter Spiel= 
freude getragen und war eine bemerkenswerte Talent= 
probe bühnenreifer, vielversprechender Debütanten. 
An der Spitze des Mozarteum=Orchesters bewährte 
sich der junge Rolf Maedel, 


Die übrigen musikalischen Ereignisse standen eben= 
falls durchaus auf hohem Niveau. Elly Ney wußte 
beim Vortrag der beiden Klavierquartette in Es-Dur 
(KV. 493) und in g-Moll (KV. 478) sich der großar- 
tigen Spielkultur des Pariser Pasquier-Trios mit be= 
merkenswert mozartischer Transparenz und Beseelt- 
heit des Klaviertons anzupassen. Auch ihre Einzel» 
vorträge waren vom gleichen Geist getragen. Das Pas= 
quier-Trio selbst trat solistisch mit zwei der für van 
Swieten für Streichtrio bearbeiteten Bachschen Fugen 
hervor, denen Mozart jeweils ein eigenes Präludium 
vorangestellt hat. 


Eine Matinee unter der Leitung Bernhard Paumgart= 
ners mit der Camerata academica umfaßte die aus der 
Zeit der „Finta Giardiniera” stammende „kleine” 
g-Moll-Sinfonie, die Haffner-Sinfonie und die von 
Therese Stich-Randall stilrein und virtuos vorgetra= 
gene Motette „Exaltate, jubilate”. Das Schlußkonzert 
der Wiener Symphoniker sah den englischen Dirigen= 
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ten Anthony Collins am Pult, eine sehr englische Er= 
scheinung, die bei restloser Beherrschung alles Hand= 
werklichen und einer nur scheinbaren, robusten Ur= 
banität ganz im stilsicher erfaßten Geist dieser Musik 
aufgeht. Friedrich Gulda spielte die beiden Klavier= 
konzerte in C= und D-Dur (KV. 537 und KV. 503) mit 
einem klar modulierten Klavierton und einem recht 
mozartischen Espressivo, von der hervorragenden 
Technik ganz zu schweigen. 


Der Geburtstag Mozarts, der 27. Januar, wurde 
mit einer Weihestunde in Mozarts Geburtshaus eröff= 
net, bei der der Vorsitzende des Kuratoriums der 
Internationalen Stiftung, Hofrat Hantsch, unter dem 
von Doris Stock mit dem Silberstift gezeichneten Bild- 
nis des Meisters drei dicke Kerzen entzündete, jede 
einzelne das Symbol für ein Jahrhundert der Mozart= 
verehrung. In seiner kleinen Festansprache deutete 
Prof. Erich Valentin (München) Mozart als den In= 
begriff des Menschlichen. In der anschließenden Messe 
im Dom erklang unter der Leitung Joseph Messners 
Mozarts Missa brevis in G=-Dur KV. 140. 


In dem als das „Tanzmeisterhaus” bekannt geworde- 
nen Wohnhaus Mozarts am Makartplatz in Salzburg 
ist der von den Bomben verschonte Saal in seiner ur= 
sprünglichen Form wiederhergestellt worden. Hier 
hatte Dr. Geza Rech eine sehr instruktive Ausstellung 
„Mozart in aller Welt” aufgebaut, die einen umfassen= 
den Überblick über das Ausmaß und die Weltweite der 
Mozartfeiern des Jubiläumsjahres bot. 


Hans Georg Bonte 


Tradition und Wiederaufbau 
125 Jahre Mainzer Liedertafel 


Unter den Oratorien-Chören am Mittelrhein hat die 
„Mainzer Liedertafel und Damengesangverein“ her= 
vorragenden Rang und Ruf. Nach dem Totalverlust 
ihres repräsentativen Konzerthauses und in den 
schweren Jahren des Wiederaufbaues des Chors sind 
der jüngeren Generation die außerordentlichen Lei» 
stungen der Mainzer Liedertafel in ihrer 125jährigen 
Geschichte kaum noch bewußt. Sie können hier nur in 
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„Irische Legende” von Werner Egk 


Die, Bayerische Staatsoper brachte die Oper unter der Leitung des Komponisten (Bericht 5. 288 


Stichworten angedeutet werden. Wenige Jahre nach 
der Gründung 1831 plante der Chor die Mittelrheini- 
schen Musikfeste, von denen bis 1894 zwölf durchge= 
führt und fünf von der Mainzer Liedertafel (mit 244 
Chorstimmen) in Mainz veranstaltet wurden. Die Be= 
deutung dieser Musikfeste hat der jetzige Präsident 
Dr. h. c. Michel Oppenheim in einer im E. Schneider 
Verlag, Mainz, veröffentlichten Schrift gewürdigt. 
Schon in der Anfangszeit ihres Wirkens war die 
Mainzer Liedertafel ein künstlerisches Instrument 
ersten Ranges. 1886 sang der Chor die deutsche Erst= 
aufführung des Requiems von Verdi. 1895 bis 1897 
fanden im Auftrag der „The Empress Frederick Han-= 
del Society“ glanzvolle und weit ausstrahlende Hän-= 
delfeste in Mainz statt, wobei erstmals Händels 
Oratorien in der. damals neuen Fassung von Chry= 
sander aufgeführt wurden. Die Mainzer Liedertafel 
war damit in die Spitzengruppe der deutschen Ora= 
torienchöre aufgerückt. Die künstlerisch und gesell= 
schaftlich exklusiven Konzerte der Kaiserin=Friedrich= 
Stiftung — die zur Förderung Georg Friedrich Händels 
Oratorien noch bis in die zwanziger Jahre wirksam 
waren — bildeten Höhepunkte im Kulturleben der 
Stadt Mainz. Bedeutende Dirigenten wie Felix Wein= 
gartner, Richard Strauss, Max Reger, Siegfried Ochs, 
Otto Klemperer, Karl Elmendorff, Hermann von 
Schmeidel standen am Pult der Liedertafelkonzerte., 
Die Mainzer Liedertafel war durch Generationen der 
Sammelpunkt besten Mainzer Bürgertums. Namen wie 
Bamberger, Bömper, Falck, Gassner, ‚Goldschmidt, 
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Gottron, Kupferberg, Oppenheim, Preetorius, Schott 
Strecker, Usinger, Wallau sind mit den Geschicken des 
Chors eng verbunden. Die sensationelle Aufführung 
(drei Tage nach der Berliner Uraufführung) des Ora= 
toriums „Das Unaufhörliche“ von Paul Hindemith 
— 1931 anläßlich des 100jährigen Jubiläums — in An-= 
wesenheit des Komponisten und Igor Strawinskys war 
das letzte große Ereignis vor 1933. Die Mainzer Lie= 
dertafel ist ein bedeutender Kulturfaktor in Mainz und 
im Rhein=Main=Gebiet. 


Diese Gedanken kamen auch in den Reden zum 125. 
Jubiläum des Chors und in der Festansprahe Di. 
Ludwig Bambergers zum Ausdruck. Zum Festkonzert 
hatte Hans Gäl eine symphonische Kantate „Lebens- 
kreise“ geschrieben, die unter seinem Schüler Otto 
Schmidtgen mit der Mainzer Liedertafel und dem 
Städtischen Orchester eine stark beachtete Aufführung 
erlebte. (Siehe unseren Bericht im Februar-Heft.) Aus 
Anlaß des Jubiläumsjahres war ein festliches Pro= 
gramm vorgesehen mit Gastspielen von Lore Fischer, 
Elisabeth Schwarzkopf, Igor Oistrach, Francis Bam-= 
berger, dem Londoner Amadeus-Quartett und dem 
Stuttgarter Kammerorchester. Die Durchführung des 
Programms ließ sich jedoch nicht immer realisieren. 
Zum Abschluß der Jubiläums=Konzerte wird Händels 
„Josua“ zur Aufführung kommen. 


Der künftigen Entwicklung wird es vorbehalten blei= 
ben, ob die Mainzer Liedertafel aus dem Geist ihrer 
großen Tradition die-Kraft zu einer neuen Blütezeit 
finden wird. N.K. 


* 


Es 


Ein neues Ballett von Francaix 
»König Midas« in Straßburg 


Im Rahmen eines großen Bällettabends im Theater zu 
Straßburg fand die erfolgreiche Uraufführung des 
Balletts „König Midas“ (nach einer Idee von Jean E. 
Davril) von Jean Frangaix statt. Die Aufführung unter 
der präzisen musikalischen Leitung von Frederic 
Adam und der wirkungsvollen Choreographie von 
Jean Combes (Bühnenbildner: Jacques Rapp) war ein 
großer Erfolg für den anwesenden Komponisten. Die 
Handlung ist die Geschichte von König Midas, der zu 
Ehren des Gottes Bacchus ein großes Fest gibt und von 
diesem aus Dankbarkeit die Gabe verliehen bekommt, 
alles, was er berührt, in Gold zu verwandeln. Im 
2. Akt des 45 Minuten dauernden Balletts sieht man 
König Midas verlassen und erschöpft in seinem Palast, 
da auch Speise und Trank, die er berührt, in Gold ver= 
wandelt werden. Nur die Königin versucht, dem von 
seinen Freunden verlassenen König liebevoll zu hel- 
fen. Midas kennt die Gefahr einer Berührung, unter- 
liegt aber schließlich der Versuchung, die geliebte 
Frau in seine Arme zu schließen, die in eine Statue aus 
Gold verwandelt wird. 


Die Musik von Frangaix hat alle bekannten Vorzüge 
_ ihres Schöpfers. Die meisterhafte Partitur ist unge= 
mein farbig und tänzerisch wirkungsvoll. Die Ballett= 
gruppe des Straßburger Theaters zeigte die hohe 
Tanzkultur Frankreichs (Midas: Jouly Algaroff, La 
Reine: Denise Wassler, Le Dieu Bacchus: Serge Mi= 
lenko) und errang dem Werk mit einer ungemein sorg= 
fältig vorbereiteten Aufführung einen. spontanen 
großen Erfolg. Das wirkungsvolle Werk wird sich die 
Tanzbühnen erobern. —er. 


Orffs »Kluge« in Leipzig 


. 
Man kann sich über das Musikleben Leipzigs, der 
Stadt der Thomaner und der Gewandhauskonzerte, 
kein Urteil bilden, ohne auch in der Oper der Städti- 
schen Theater gewesen zu sein. Während am Aufbau 
eines Schauspielhauses fieberhaft gearbeitet wird, denn 
es soll zur Messe fertiggestellt sein, ist das im Jahre 
1943 ausgebombte Opernhaus ebenso wie das Gewands 
_ haus noch nicht wieder aufgebaut. Immerhin sind die 


= Ausschachtungsarbeiten des neuen Operngebäudes im 


Gange. Die Fertigstellung des Projekts ist für 1960 
vorgesehen. 
Die Leipziger Oper ist noch behelfsmäßig in einem 
Saal untergebracht, der früher dem Variete vorbehalten 
war. Ein Blick auf den Opernspielplan: er sieht wie 
alle Opernspielpläne aus: „Carmen“, „Meistersinger”, 
„Boris Godunoff”, Puccini und Verdi und viel Lortzing. 
Wir gingen in den „Wildschütz”, der in Leipzig 1842 
uraufgeführt wurde. Es gab überdurchschnittliche ge= 
sangliche Leistungen, aber die sehr konventionelle, 
das Bürgerliche der Oper geradezu gartenlaubenhaft 
“ unterstreichende Inszenierung vermochte nicht tiefer 
zu interessieren. In solcher von jeder Erneuerung fern- 
gehaltenen Aufführung kann man Lortzing heute 
keinen Geschmack mehr abgewinnen. 


Aber dann kam die Überraschung. Der Leipziger Opern= 
spielplan enthält auch einen Abend mit Werken aus 
unserem Jahrhundert: und zwar bringt er die Märchen= 


opern-Einakter „Die Prinzessin auf der Erbse“ von 
Ernst Toch und „Die Kluge” von Carl Orff. Zunächst 
denkt man, das Andersen-Märchen in seiner turbulent- 
burlesken Verwandlung durch den österreichischen 
Komponisten biete mehr Stoff zu einem Ballett als 
zu einer Oper. Wenn aber eine so reizvoll entwickelte 
Ensemblekunst wie in Leipzig diese dreißig Jahre 
Kleine opera buffa des heute 7ojährigen Komponisten 
zu neuem Leben erweckt, daß sich das Publikum wirk= 
lich dabei amüsiert, dann begreift man nur schwer, 
warum so verschwindend wenig Bühnen auf den Ge= 
danken kommen, es mit diesem noch heute lebendigen 
Werkchen zu versuchen. 

Natürlich ist „Die Kluge” das nachhaltigere Kunstwerk. 
Sie ist ein „Wurf“, wie man ihn sich musikantisch- 
komödiantisch kaum glücklicher denken kann. Das 
Publikum hatte seine helle Freude an dieser ersten 
Inszenierung eines Orff-Werkes in Leipzig nach dem 
Krieg. 

Der Regisseur Friedrich Ammermanns und der Bühnen- 
bildner Max Eltens, die schon dem Werk Tochs die 
günstige Aufnahme sicherten, trafen den Geist der 
Commedia dell’arte vor allem in den Strolchszenen mit 
bewundernswertem Stilgefühl. Gegen Schluß der Auf-= 
führung gab es stürmischen Applaus auf offener 
Szene an der Stelle, wo einer der Spaßmacher die 
saftige Rüpelszene mit dem Vers krönt: „Ja, könnte 
da so jeder oder jede grad tun und sagen, was ihm so 
beliebt— das wär’ ein schönes Land, wo’s so was gibt!” 


Die Partie der klugen Frau sang und spielte die junge 
Elsie Hesse, die nach ihrem ersten Engagement am 
Braunschweigischen Staatstheater nun als Koloratur= 
Sopranistin an der Leipziger Oper tätig ist.-Sie sieht 
in dieser Rolle sehr gut aus, sie ist sparsam, aber 
intensiv im Spiel und singt mit mühelos reiner Ton= _ 
gebung. In der Partie des Königs nahm Theodor Horand 
durch seine buffonesken und heldenbaritonalen Fähig= 
keiten gleichermaßen für sich ein. Überraschend auch, 
wie sich das Gewandhausorchester unter Leitung des 
jungen Dirigenten Heinz Fricke auf den schelmischen 
Humor der Partitur, aber auch auf ihre Poesie einzu= 
stellen wußte. Es. war eine Freude, dieser Leipziger 
Orff=Inszenierung zu begegnen, der man nachsagen 


» muß, daß sie aus der Not des Behelfstheaters hier und 


da sogar eine Tugend machen konnte. 
- Erich Limmert 


Die Ballette „Pas de Coeur” von Gottfried von Einem 
nach Heinz von Cramer und „Die weiße 'Rose” von 
Wolfgang Fortner nach Oscar Wilde wurden am 
30. April am Stadttheater Augsburg herausgebracht. 
Generalmusikdirektor Dr. Karl Böhm ist als einer der 
leitenden Direktoren an die Metropolitan Opera in 
New York berufen worden. Er wird seine neuen Auf= 
gaben im Herbst 1957 übernehmen. „Don Giovanni” 
und „Rosenkavalier” werden die ersten Opern sein, 
die er dirigiert. 

Der bekannte Wagner-Sänger Rudolf Bockelmann, 
Bariton, konnte seinen 65. Geburtstag begehen. 
Wilhelm Rode, der als Heldenbariton vor allem in 
Wagnerrollen bekannt geworden ist, hat in Icking bei 
München seinen 70. Geburtstag gefeiert. 

Die bisher unbekannt gebliebene komische Oper 
„Merlins Insel” von Gluck will der Westdeutsche 
Rundfunk in Eigenproduktion herausbringen. Die 
Deutsche Staatsoper Berlin und das Staatstheater 
Kassel bereiten ebenfalls Aufführungen vor. 
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Orffsche Szenen und alter Kulissenzauber 


Drei Theaterepochen begegnen sich an der Brüsseler Oper 


Brüssel hat zum ersten Male zwei Bühnenwerke von 
Carl Orff gesehen, „Die Kluge” und „Carmina 
burana”, modernes deutsches Theater und — nehmen 
wir es gleich vorweg — in einer radikal modernen 
Inszenierung. Der Erfolg war sehr groß, es wurde 
auch Bravo gerufen, was bis dato in einer Galavor= 
stellung noch nicht gehört worden war. Brüsseler 
Stimmen meinten, dieser Abend werde in die Opern= 
geschichte der belgischen Hauptstadt eingehen. Jeden= 
falls bedeutete er ihnen die Begegnung mit einem 
neuen Bühnenstil. 


Wer ist das Brüsseler Publikum? Es ist begreiflich, daß 
sich die Brüsseler Gesellschaft in einer Galavorstellung, 
bei der die ehrwürdige, nun über achtzigjährige Köni- 
gin Elisabeth anwesend ist, ein Stelldichein gibt; zu= 
dem hat man mir versichert, daß Brüssels -Musik-= 
interessenten und Musikexperten versammelt waren. 
Das ist sehr wichtig, und es bekommt noch ein be= 
sonderes Gesicht, wenn man sich ein wenig zurück= 
erinnert. Wer vor dem Krieg nach Brüssel kam und 
sich nach der Oper erkundigte, der konnte gerade aus 
den Kreisen, deren Anteilnahme er erwartet hätte, die 
Antwort erhalten: Man geht nicht — oder zumindest 
selten — in die „Monnaie”. Das musikalische Theater 
Brüssels war außer Diskussion geraten, vielleicht zu= 
gunsten eines allerdings wirklich weltstädtischen Kon= 
zertlebens. Man spielte in der guten, alten Monnaie 
das gute (?) alte Repertoire. 
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Am Vorabend der Orff=Premiere hatte ich Gelegenheit 
festzustellen, daß dieses „alte“ Repertoire noch keines= 
wegs ausgespielt hat. Man gab Adolphe Adams 
komische Oper „Si j’etais roi“. „Wie vor hundert 
Jahren“, sagte Monsieur Joseph Rogatschewsky, der 


regsame Direktor des Brüsseler Opernhauses, mit. 


einem leichten, auf Verständnis zählenden Lächeln. 
Hier ist also Erneuerung vonnöten, Direktor Rogat- 
schewsky weiß es nicht nur, er ist auch tatkräftig da= 
bei. Solche Dinge brauchen ihre Zeit, und es mag 
gewiß auch eine Rolle spielen, daß das Theätre Royal 
de la Monnaie nicht mit allzu hohen Subventionen 
ausgestattet ist. Ein Opernbetrieb dieses Umfanges 
und ein Ensemble so beachtlicher stimmlicher Qualität 
verschlingen viel Geld: die Aufführung des „Bajazzo“, 
von der nun die Rede sein soll, war beispielsweise so 
vorzüglich und ausgeglichen besetzt, wie man es selbst 
an den größten deutschen Opernhäusern selten an= 
trifft. Dieser „Bajazzo“ aber ist auch darum be= 
merkenswert, weil er zeigt, wie die Brüsseler Oper aus 
sich heraus und ohne ausländische Gäste an der 
Modernisierung ihres Repertoires arbeitet. Nicht von 
ungefähr hängen im Vestibül Szenenfotos von Stra= 
winskys „Petruschka” neben denen von Gounods 
nicht umzubringendem „Faust“: es gibt in diesem Haus 
eine Ballett=Tradition, die neben dem klassischen Stil 
und der „klassischen“ Operneinlage sich neuen Ten= 
denzen aufschließt. Ballettmeisterist heute Jean-Jacques 


ERICH WOLFGANG KORNGOLD 


wird am 29. Mai sechzig. 


In Brünn (Mähren) als Sohn des Musikkritikers Julius Korn« 
gold geboren, von Fuchs und Jemlinsky in Wien heran« 
gebildet, trat Korngold bereits früh mit Kompositionen 
hervor, die seinem Namen Weltruf verschafften, Erich Wolf« 
gang Korngold lebt heute in Wien. 


Etchevery, ehemals Solist im Monte=Carlo=Ballett und 
Ballettmeister an der Pariser Opera comique; wohl in 
der richtigen Absicht, strenge formale Kräfte in die 
Opernregie einfließen zu lassen, war ihm die Insze- 
nierung des „Bajazzo“ übertragen worden. Etchevery 
hat dazu alle guten Geister der Pantomime auf 
gerufen, er hat versucht, aus der Tanzpose und der 
Tanzbewegung die Operncharaktere zu entwickeln und 
die Entreacte-Musik allegorisch austanzen lassen. Das 
bringt ein stilisierendes Moment in die Aufführung, 
das sich mit dem Verismo Leoncavallos nicht immer 
recht verträgt. 


Aus solchen Ansätzen jedoch läßt sich eher eine Brücke 
zu dem Ereignis des Orff-Abends schlagen. Als Regis- 
seur hatte man Harro Dicks, den Oberspielleiter der 
Oper des Darmstädter Landestheaters, verpflichtet, 
also einer Bühne, der man eine kompromißlose Ein= 
stellung zur neuen szenischen Form nachrühmen darf. 
Harro Dicks ist in diesen Brüsseler Inszenierungen 
auch nicht um Haaresbreite von dieser Einstellung ab= 
gewichen, er hat auf der herrlich weiträumigen Bühne 
der Monnaie inszeniert wie auf den schmalen Brettern 
der Darmstädter Orangerie. Wenn dieser neue Stil je 
eine Probe zu bestehen hatte, so in diesem ganz und 
gar konventionellen Haus, und wie das Ergebnis zeigt, 
hat er sie glänzend bestanden. Was in Brüssel wohl 

so stark beeindruckte, war die konsequente Umsetzung 
“der musikalischen Impulse in szenische Bewegung, die 
“ integrale Beziehung von Wort, Ton und Geste, die 
hier aus einer unnachgiebigen Durchstilisierung zu ge= 
winnen sind. Während für die „Kluge” das Prinzip 
der Podiumbühne ja evident sein muß, ließ Dicks 
„Carmina burana“ auf runder Schräge vor einer fächer= 
artigen Empore, auf der der Chor postiert war, spielen. 
Der abstrakte Spielraum, den der Düsseldorfer Büh= 


nenbildner Dominik Hartmann in leuchtendem Blau 
bei leuchtend roter Schwebedecke entworfen hatte, er: 
hielt beim ersten Öffnen des Vorhangs Sonderapplaus. 
Als letztlich entscheidend aber wurde wohl das abso-= 
lute Übereinstimmen sämtlicher szenischer Kompo= 
nenten, eben auch der Kostüme und der Beleuchtung, 
empfunden, mit einem Wort: die dramaturgische Rich= 
tigkeit. „Die Kluge” war übrigens die Uraufführung in 
französischer Sprache; die nicht ungeschickte, die ge= 


. reimten Sentenzen des Orffschen Textes allerdings 


nicht schlagkräftig genug treffende Übersetzung stammt 
von Roger Lefevre. 


Welche Möglichkeiten Carl Orff dem neuen musikali= 
schen Theater eröffnet hat, ist, nach .mancherlei Ge-= 
sprächen zu urteilen, gerade durch diese Inszenierung 
erkannt worden. Und es wurde mit Nachdruck fest= 
gestellt, daß in dieser Zeit, in der die Neue Musik 
immer mehr in eine Isolierung gerate, das Verdienst 
Orffs, dem großen Publikum zugängliche Werke ge= 
schrieben zu haben, nicht gering einzuschätzen sei. 
Bewundernswert ist, bis zu welch hohem Grad En= 
semble — darunter Ysel Pollart als Kluge und Huc- 
Santana als König — und Chöre, Ballett und Orchester 
diese ihnen gewiß fremde Aufgabe bewältigten. Die 
sorgfältige Probenarbeit des Dirigenten Robert Wag= 
ner (Münster) hat hier gute Früchte getragen. 


Schach der alten „Monnaie” — so könnte man nach 
dem Gesamteindruck einer halben Woche Brüsseler 
Oper ausrufen. Ab nächster Spielzeit wird die Brüsseler 
Oper ihre Gesangskräfte nicht mehr nur für einzelne 
Partien verpflichten, sondern zum System des festen 
Ensembles übergehen. Das kann der szenischen Arbeit 
und dem Niveau nur förderlich sein, und es wird sich 
bezahlt machen, denn offensichtlich: Man diskutiert 
wieder über die Monnaie. Ernst Thomas 


Randbemerkungen zum New-Yorker Musikleben 


Die New York Philharmonic-Symphony Society hat in 
den letzten Monaten schwere Erschütterungen durch= 
gemacht. Eine administrative: der Rücktritt des lang= 
jährigen Managers der Gesellschaft, Arthur Judson, 
eine künstlerische und menschliche: der jähe Tod 
Guido Cantellis. Die Neuregelung in der Verwaltung 
des Konzertinstituts war schon geraume Zeit fällig. 
Man nahm berechtigterweise Anstoß an der nur durch 
die Zeit sanktionierten engen Verbindung zwischen 
dem Columbia Artists Management, in dem Judson 
zum Präsidium gehört, und der Konzertgesellschaft, 
deren Verwaltungsgeschäfte fest in seinen Händen 
lagen. Judson, der 75 Jahre alt geworden ist, ließ sich 
von dem Bedenklichen dieser Doppeltätigkeit über= 
zeugen und trat sein Amt an seinen engsten Mit= 
arbeiter, Bruno Zirato, ab. Ob mit dieser vom ’Vor= 
stand gebilligten Neuordnung eine wesentliche Ände= 
rung in der Machtstellung der Columbia mit den ihnen 
 angegliederten „Community Concerts, Inc.” eintreten 
wird, muß die Zukunft lehren. Das Management bleibt 
naturgemäß auch weiterhin in einer dominierenden 
Position durch die Vertretung vieler der angesehen- 
sten Dirigenten und Solisten. 


Das entsetzliche Unglück, dem Guido Cantelli kurz 
nach dem Aufstieg des italienischen Flugzeugs nahe 


Paris mit mehr als 50 anderen Menschen zum Opfer 
fiel, hat hier große Bestürzung und tiefes Mitgefühl 
hervorgerufen. Cantelli sollte unmittelbar nach seiner 
Ankunft einen mehrwöchigen Zyklus mit den News 
Yorker Philharmonikern beginnen. Die entstandene 
Lücke ist dadurch geschlossen worden, daß Dimitri 
Mitropoulos, der ständige Dirigent, Leonard Bern= 
stein und Paul Paray, der gerade die Serie seiner 
Konzerte zu Ende führte, die fälligen Programme 
übernahmen, und zwar ohne wesentliche Änderungen, 
um den Dahingeschiedenen noch in besonderem Maße 
zu ehren. „Tod und Verklärung” war eines der Werke, 
das Cantelli aufzuführen in Aussicht genommen 
hatte... 

Mitropoulos hat inzwischen seine in Wien bei einem 
Interview geäußerte Absicht aufgegeben, sich von der 
Leitung der Konzerte ganz zurückzuziehen. Er war 
über die starke Kritik verstimmt, die an ihm und den 
Leistungen des Orchesters in der Presse geäußert 
worden ist. Er will sich, wie jetzt alle großen Diri= 
genten, mehr als früher Gastspielen widmen, die ihm 
von allen Seiten angetragen werden. Seine Erfolge als 
Operndirigent, die bei seinem vielfachen Auftreten in 
der Metropolitan Opera stürmische Formen annehmen, 
haben ihn in diesem Entschluß bestärkt. Seine Wahl 
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eines geeigneten Mitarbeiters fiel auf Leonard Bern= 
stein, dem vielleicht talentvollsten Dirigenten der jün= 
geren amerikanischen Generation. Bernstein hatte 
keinen festen Posten als Dirigent angenommen, um 
sich intensiver seiner schöpferischen Arbeit widmen 
zu können. Er war geraume Zeit mit der Komposition 
des (mit glänzendem Erfolg herausgebrachten) Musi= 
cals “Candide“ beschäftigt, dessen Text ihm, in An= 
lehnung an Voltaires Gesellschaftssatire, Lillian 
Hellman lieferte, die Autorin des lange gespielten 
Schauspiels „The Little Foxes“, dem Marc Blitzstein 
den Stoff seiner Oper „Regina” entnahm. 
+ 


Einer neuen Politik folgend, hat der Intendant der 
Met, Rudolf Bing, die erste Zeit der Saison weitgehend 
der italienischen Oper (Bellini, Donizetti, Verdi, 
Puccini) gewidmet. Er konzentriert jetzt bestimmte 
Zeiträume nach nationalen Gesichtspunkten, um da= 
durch in verhältnismäßig kurzer Zeitspanne große 
Sänger und .bedeutende Gastdirigenten möglichst 
häufig in Anspruch nehmen zu können. Eine Politik, 
die anscheinend auch die Kassenergebnisse zu steigern 
vermag. Die Eingliederung von Dimitri Mitropoulos 
in. den italienischen Spielplan trug reiche Früchte. 
Der häufige Vermerk „sould out” ist teilweise auch 
auf die Sopranistin Maria Callas zurückzuführen, 
an deren Erscheinen die höchsten Erwartungen ge= 
knüpft wurden. Sie trat in „Norma“, „Tosca” und 
„Lucia di Lammermoor” auf und — enttäuschte stark. 
Sie ist eine intelligente, ihre Mittel präzis und wir= 
kungsvoll ausspielende Künstlerin, der es aber an 
Wärme und leidenschaftliher Hingabe fehlt. Bei 
großen dynamischen Steigerungen wird ihre Stimme 


'schrill. Die prominenten Mitglieder des Solopersonals 


konnten mühelos neben ihr den hohen künstlerischen 
Stand des Instituts dokumentieren. 
+ 


Unter einem wenig glücklichen Stern stand die Herbst= 
saison der N.Y. City Opera Company. Der neue 
Direktor, Erich Leinsdorf, der dem zurückgetretenen 
Leiter Joseph Rosenstock gefolgt ist, konnte das gute 
Niveau der Bühne nicht halten. Vor allem dadurch 
nicht, daß Regie und Bühnenbildkunst in den Händen 
unerfahrener, experimentierender Mitarbeiter lagen. 
In eine Spielzeit von etwa sechs Wochen wurden nicht 
weniger als sechs Premieren und fünf Neueinstudie= 
rungen gepreßt. Das künstlerische und finanzielle 
Ergebnis war derartig, daß bis zum Herbst von einer 
Weiterführung des Instituts abgesehen wird. Es ge- 
hört zu den großen Schattenseiten des New=Yorker 
Musiklebens, daß diese Stadt mit einer Einwohnerzahl 
von mehr als 13 Millionen — unter Einschluß aller als 
„Greater New York“ bezeichneten Vororte — nicht 
imstande ist, eine zweite Opernbühne zu unterhalten. 
Die Ursache liegt darin, daß die N.Y. Opera Com= 
pany nicht die reichen Förderer hinter sich hat, die 
der Met zur Verfügung stehen. Die Stadtverwaltung 
sieht sich, gemäß der in USA herrschenden Auffassung 
vom „private enterprise” nicht berechtigt, dauernde 
Unterstützung über das ihr gehörige Theatergebäude 
hinaus zu gewähren. Der Gedanke muß sich erst durch= 
setzen, daß eine gute Oper niemals „lukrativ“ werden 
kann, sondern immer und überall des Zuschusses be= 
darf. Man rechnete allerdings bei der N.Y. City Opera 
Company mit einem Defizit von 86 000 Dollar, die aus 
verschiedensten Quellen zu decken man gewillt war. 
Es betrug aber das Doppelte der angesetzten Summe. 
Beide Novitäten, „The Tempest“ von Frank Martin 
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und „The Moon” von Carl Orff hätten bei besserer 
Regie und Bühnengestaltung einen stärkeren Eindruck 
machen können. 
% 

Ein Konzert in dem neuerdings für musikalische Ver= 
anstaltungen freigegebenen „Grace Rainey Rogers 
Auditorium“ des Metropolitan Museum in der Fifth 
Avenue machte, von Leopold Stokowski dirigiert, mit 
zeitgenössischen Orchesterwerken bekannt. Sie sind 
von der „Fromm Music Foundation“ in Chicago in 
Auftrag gegeben worden. Bohuslav Martinu, Bern= 
hard Heiden, Robert Helps und Leon Kirchner waren 
vertreten. Am besten schnitt ein „Memorial“ von 
Bernhard Heiden (einem Schüler von Paul Hindemith) 
ab, der an der Indiana University lehrt. Es ist ein 
inhaltsvolles, satztechnisch gelungenes Werk von 
persönlicher Prägung. Der Stifter dieser Foundation 
ist der aus Bingen am Rhein stammende, sehr be= 
güterte Weinimporteur und Teilhaber anderer kom= 
merzieller Unternehmen. Paul Fromm, der in den drei= 
Biger Jahren nach den USA emigrierte. Fromm hat seit 
1952 seine große Musikliebe dadurch aktiviert, daß er 
Aufträge an Komponisten erteilt, große Konzerte in 
amerikanischen Musikzentren veranstaltet und Ab= 
kommen mit einem angesehenen Verlag und einer 
führenden Schallplattenfirma bezüglich der. Heraus= 
gabe der erfolgreichsten Werke trifft. Die Foundation 
schützt weiterhin alle Autorenrechte und überläßt den 
Komponisten sämtliche Erträgnisse. Mit dieser Foun= 
dation, in der Fromm alle entstehenden Kosten allein 
trägt, ist dem zeitgenössischen Schaffen in den USA ein 
neuer Auftrieb gegeben worden. Die unter Assistenz 
namhafter Fachleute ausgewählten Werke werden von 
der „Voice of America“ auf ihr europäisches Netz 
übertragen. 

Aus den vielen interessanten Aufführungen der letz= 
ten Monate seien je zwei Konzerte der Berliner Phil= 
harmoniker unter Herbert v. Karajan und der Wiener 
Philharmoniker unter Carl Schuricht und Andre 
Cluytens herausgegriffen. Die Leistungen beider 
Orchester erregten in allen bei den Tourneen berühr= 
ten Städten stürmische Begeisterung. Den tiefsten 
Eindruck machte Schuricht. Durch eine bei seinem 
Alter doppelt frappierende Vitalität und Intensität 
brachte er die VII. Symphonie von Bruckner in der 


' Carnegie Hall zu einem Triumph, der gerade bei 


diesem in Amerika schwer an das Publikum heran= 
zuführenden Meister eine Sensation bedeutete. Cluy= 
tens imponierte als höchst disziplinierter und scharf 
konturierender Orchesterdirigent. An der Spitze der 
New=Yorker Philharmoniker verschaffte sich Sympa= 


‚thien Paul Paray durch den Ernst seiner musikalischen 


Auffassung und die Gediegenheit seiner Arbeit. Unter 
den aus Europa auf amerikanischen Gastreisen befind= 
lichen Solisten gewannen ihr großes, beifallsfreudiges 
Publikum: Dietrich Fischer=Dieskau, Clifford Curzon, 
Elisabeth Schwarzkopf, Irmgard Seefried und, an 
einem eigenen Abend, Paul Badura-Skoda, Wolfgang 
Schneiderhan stellte sich in den Konzerten der Wiener 
Philharmoniker und an einem eigenen Abend vorteil= 
haft dem amerikanischen Publikum vor. 
+ 


Vor etwa zehn Jahren trug sich die Metropolitan 
Opera New York mit dem Gedanken, Prokofieffs Oper 
„Krieg und Frieden“ zur amerikanischen Erstauffüh= 
rung zu bringen. Da die damals erwogene zweite, 
wesentlich erweiterte Fassung so lang geraten war, 
daß eine vollständige Aufführung auf zwei Abende 
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‚hätte verteilt werden müssen, nahm der Komponist 
eine dritte Version vor. In der nunmehr zusammen= 
gezogenen Form kam das Werk 1955, also nach seinem 
Tode, in Leningrad heraus. Die Television Opera der 
National Broadcasting Company reduzierte die Dauer 
unter Auslassung unwesentlicher Szenen auf knapp 
zweieinhalb Stunden ohne Pausen. 


Tolstois Giganten der Romanliteratur mit seinen brei- 
ten epischen, psychologisch bis ins kleinste gehenden 
Schilderungen auf ein Textbuch zu kondensieren, wäre 
selbst für den erfahrensten Librettisten eine kaum 
lösbare Aufgabe. Prokofieff, der den Stoff zusammen 
mit seiner Frau, Mira Mendelssohn, bearbeitet hat, 


beläßt es bei einer langen Szenenreihe, in der die: 


Geschehnisse oft nur andeutungsweise dialogisch aus= 
genutzt werden. Den größten Raum nehmen die Kon- 
flikte der Hauptpersonen der Dichtung ein. Die Er- 
scheinung Napoleons bleibt in vagen Umrissen. 


Die Partitur ist reich an weitgeschwungenen ariosen, 
lyrisch betonten Melodiegebilden. Lang ausgesponnene 
Tanz-Szenen und Marschaufzüge ganz russischen 
Kolorits gehören zum Eindrucksvollsten. Man: ist 
überrascht, sich mehr als einmal Mussorgsky und 
Tschaikowsky näher als Prokofieff zu fühlen. Trotz 
allem Gewicht der Musik bleibt die Frage offen, ob 
das textlich auf so schwachen Füßen stehende Werk, 
das große Ansprüche stellt, für das Repertoire der 
Opernbühne zu gewinnen sein wird. Die Aufführung 
der NBC unter der Gesamtleitung von Samuel Chotzi- 
noff mit Herman Adler als Dirigent und Kirk Brow= 
ning als Regisseur stand auf der an dieser Stelle stets 
eingehaltenen hohen künstlerischen Stufe. 


+ 


Der durch Länge und Bedeutung: absonderliche Titel 
des neuen Werkes von Gian-Carlo Menotti, „The 
Unicorn, the Gorgon and the Manticore”, läßt auf 
etwas Weitschweifiges oder gar Langweiliges schlie= 


Gen, Und gerade das Gegenteil trifft zu. Diese ge= 
tanzte, von einem im Orchester postierten gemischten 
Chor gesungene und einem kleinen Instrumental= 
ensemble gespielte „Madrigal-Fabel” ist in ihrer 
originellen dichterischen Idee und ihrer Durchführung 
in Bewegung, Wort und Ton das Geistvollste, Be= 
hendeste und Charmanteste, was Menotti, auch hier 
Dichter und Komponist zugleich, bisher gelungen ist. 
Er läßt einen Poeten auftreten, der in einer spieß= 
bürgerlichen Kleinstadt ein von Träumen erfülltes 
Dasein führt und von seiner Umgebung mißtrauisch 
beobachtet wird. Er meidet gesellschaftliche Ver- 
gnügen, er geht nicht in die Kirche, er macht bei Ver- 
sammlungen der Bürgerschaft aus seiner Gleichgültig= 
keit kein Hehl. Als der interessante junge Mann 
sich nun nacheinander mit drei phantastischen mytho= 
logischen Tieren — dem Einhorn, dem Gorgo und dem 
Manticore—für ihn Jugend, Mannesalter und Greisen= 
tum symbolisierend — blicken läßt, ruhen die Bürgers= 
frauen nicht eher, als bis sie die Mode durch den 
Ankauf ähnlicher Wesen nachäffen können. Den 
Künstler packt die Verzweiflung über das dumme 
Getue; er verläßt die seine Träume zerstörende banale 
Welt. Umrankt wird die Pantomime von erklärenden 
Madrigalen, die den Stil altitalienischer Meister kunst= 
voll und organisch mit Eigenem in Melodie und Satz= 
gefüge bald Iyrisch, bald witzig und sarkastisch 
binden. Die in Bewegung, Gesang und Orchesterklang 
vollendete Wiedergabe des „New York City Ballet“ 
mit John Butler als Choreograph und Thomas Schip= 
per als Dirigent wurde stürmisch begrüßt, 


Der Premiere folgte eine reizende, lustige Ballett= 
szene „Fanfare” von Benjamin Britten. Unter Benut= 
zung eines Themas von Purcell läßt er die Instru= 
mente des Orchesters in ihren Charakter demonstrie= 
renden Variationen musikalisch und choreographisch 
auftreten. Das Werk wurde mit Jubel aufgenommen. 


Artur Holde 


Musik in Griechenland 


Werke griechischer Komponisten wurden erst nach 
dem ersten Weltkrieg zuweilen in den europäischen 
Hauptstädten gespielt, jedoch meist nur Volkslieder, 


die keinesfalls die Entwicklung der griechischen Musik 


aufzeigen, und nur Interesse als Beispiele griechischer 
Volksmusik haben können. Bis Anfang 1940 wurden 
Werke ernster griechischer Musik äußerst selten auf= 
geführt, und die Ansicht war weit verbreitet, daß 
Griechenland in dieser Hinsicht zurückgeblieben sei. 
Die Aufführung der Oper „Der Ring der Mutter” von 
Manolis Kalomiris 1940 in der Berliner Volksoper 
zeigte jedoch, daß Hellas in seiner Musik trotz jahr= 
hundertelanger Fremdherrschaft und Sklaverei eine 
eigenständige musikalische Sprache entwickelt hatte. 


Nach dem zweiten Weltkrieg werden nun Kom= 
positionen griechischer Meister in wachsender Zahl 
in die Programme der Konzerte und Rundfunk= 
stationen europäischer Städte aufgenommen. Die 
symphonischen Werke „Ein Heldenleben”, „Der Kor= 
sar“ und „Triptychon“ von Manolis Kalomiris, das 
Oratorium „Apostel Paulus” von Petridis, die „Kleine 
Symphonie” von Th. Karyotakis, die „Variationen“ 


von Evangelatos und Werke der Komponisten Neze= 
ritis, Warvogli, Soras, Sklavos, Kasassoglou sowie 
in den letzten Jahren die Kompositionen des neu= 
entdeckten inzwischen verstorbenen Schönberg= 
Schülers Nikos Skalkottas waren oft auch in Deutsch= 


‚land zu hören. 


Das gesamte Musikleben des Landes konzentriert 


sich auf Athen, erst seit kurzem bemühen sich die ‚ 


kommunalen Verwaltungen Musikzentren in Provinz= 
städten wie Saloniki, Patras, Larissa und Volos zu 
schaffen. Das Athener Symphonieorchester, das vor 
einigen Jahrzehnten vom Athener Konservatorium 
gegründet worden ist, wurde unter Generalmusik-= 
direktor F. Ekonomides zu einem staatlichen Orchester, 
zu dessen Dirigenten auch einmal Dimitri Mitropoulos 
gehörte. Es hat sich zu einem ausgezeichneten Spiel= 
körper entwickelt und kann große Dirigenten, wie 
Clemens Krauß, Schuricht, Jochum, Knappertsbusch, 
Karajan, Wolff, u. a. zu seinen Gästen am Pult zählen. 
Die Konzertprogramme sind jedoch konservativ. 
Hauptsächlich werden Werke von Mozart, Haydn, den 
drei großen B — Bach, Beethoven, Brahms — und 
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anderen, seltener aber schon Werke neuerer Kom« 
ponisten wie Strauss, Sibelius, Hindemith, Prokofieff, 
Schostakowitsch, Khatchaturian und zeitgenössischer 
griechischer Autoren gespielt. Mangelndes Interesse 
der zuständigen Stellen an neuer Musik sowie die 
griechische Mentalität, jeder Neuerung in der Kunst 
mißtrauisch und ablehnend zu begegnen, erklären die 
auffallend konservative Linie der Konzertprogramme. 
Die Oper, die seit über 15 Jahren in Athen als „Na= 
tionales Lyrisches Theater” mit staatlichen Sub- 
ventionen arbeitet, hat durch Mangel an Organisation 
und Krisen in der Theaterleitung stets mit finanziellen 
Schwierigkeiten zu kämpfen, die den ganzen Apparat 
stören und dem künstlerischen Niveau schaden. Das 
„Nationale Lyrische Theater“ ist das einzige Opern- 
haus in Griechenland überhaupt, obwohl das grie= 
chische Volk eine Vorliebe für die Oper besitzt und 
auch schönes Stimmenmaterial vorhanden ist. Es ist 
für die griechische Musikentwicklung bedauerlich, daß 
griechische Sänger und Sängerinnen daher im Ausland 
bessere Entwicklungsmöglichkeiten suchen müssen. 
Man findet sie in vielen großen Opernhäusern der 
Welt, ich nenne nur Maria Menegini-Callas, Helena 
Nikolaidi, Anna Tassopulos, Nico Moscona, Diana 
Eustrati und andere. 


Das Repertoire der Athener Oper umfaßt haupt- 
sächlich die Standardwerke von Verdi, Puccini, 
Rossini, Donizetti und zuweilen auch griechische 
Opern. Alle anderen Komponisten werden gar nicht 
oder nur sehr selten aufgeführt, das Programm ist 
also ebenfalls überaus konservativ. Ein Versuch mit 
dem „Fliegenden Holländer” in griechischer Sprache 
führte vor wenigen Jahren zu keinem nennenswerten 
Erfolg, da Wagner nicht genügend bekannt war. 


Außer den Symphoniekonzerten und Opern bietet 
Athen eine große Zahl von Kammermusikabenden 
mit namhaften Solisten aus aller Welt. So sind im 
Jahr 1956 berühmte Interpreten wie Menuhin und 
Kempff zum ersten Male in Athen zusammen auf= 
getreten. Ihr gemeinsamer Sonatenabend wurde zu 
einem triumphalen Erfolg. Von Oktober 1956 bis Mai 
1957 wird ein Musikabend dem anderen folgen, oft 
gibt es drei oder vier Konzerte an einem Tag. 


— 


Auf Initiative des ehemaligen griechischen Presse= 


und Informationsministers Georg Rallis wurden im 


Sommer 1955 in Athen die jährlich wiederkehrenden 


Athener Festspiele ins Leben gerufen, die im alten 
Theater des Herodes Atticus am Fuße der Akropolis 
stattfinden. Schon im ersten Jahr verzeichneten sie 
einen bemerkenswerten Erfolg. Berühmte Gäste aus 
aller Welt nahmen an den Festspielen teil, die mit 
„Orpheus“ von Gluck, „Idomeneo“ von Mozart, 


„Odipus Rex” von Strawinsky und den drei Medea= 


Monologen von Krenek begannen. Für die Schluß= 
konzerte waren die New=Yorker Philharmoniker unter 
Mitropoulos eingeladen, denen Tausende begeisterter 


Zuhörer zujubelten. 1956 fanden die Festspiele im 


August und September statt; Mitwirkende waren 
unter anderen die Münchener Staatsoper („Elektra” 
unter Leitung von Prof. Eichhorn und Haraid Kreutz= 
berg (Uraufführung eines eigenen neuen Chordramas 
über ein griechisches Thema, Musik von Wilkens). 


Das Hamburger NDR-Orchester spielte das Eröff- 


nungskonzert. 

Die Musikerziehung in Griechenland liegt in den 
Händen der drei Konservatorien von Athen, dem 
Athener Konservatorium, dem Griechischen Konser= 
vatorium und dem National-Konservatorium. Diese 
drei Institute sind private Unternehmen, und obwohl 
alle drei gleiches Ansehen genießen, erhält nur das 
Athener Konservatorium, als das älteste unter ihnen, 
staatliche Subventionen. In den letzten Jahren hat 
sich das National-Konservatorium, dessen Direktor 
der bedeutendste griechische Komponist der Gegen= 
wart, Manolis Kalomiris, ist, einen Namen gemacht 
durch die Ausbildung einer großen Zahl guter Sänger, 
die in der Athener Oper und in den großen Opern= 
häusern des Auslandes mit Begeisterung aufgenom-= 
men wurden. 


Die Griechen sind an sich ein sehr musikalisches und 
musikliebendes Volk, das aber durch Kriege, Unruhen, 
Fremdherrschaft und Naturkatastrophen seine Musik 
nicht stetig pflegen konnte. Erst in den letzten Jahren 
haben die intensiven Bemühungen von Regierung 
und Musikfreunden erfreuliche Ergebnisse auf diesem 
Gebiet gezeitigt. Thanos Burlos 


Pariser Oper auf neuen Wegen 


Debussys „Martyre de Saint Sebastien” in der Großen Oper, „Cosi fan tutte” in derOperacomique - 


Es sind nun 46 Jahre vergangen, seitdem 1911 das für 
Ida Rubinstein von Gabriele d’Annunzio verfaßte My= 
sterium „Le Martyre de Saint Sebastien”, zu dem 
Claude Debussy mit einer ihm wenig zusagenden Hast 
die Begleitmusik geschrieben, im Pariser Theätre du 
Chatelet uraufgeführt wurde. Der vollständige Text 
des Dichters beanspruchte bei der Uraufführung mehr 
als vier Stunden, die Darbietung der dazugehörigen 
Musik etwa 75 Minuten. Die Aufführung war ein 
glatter Mißerfolg, den man vor allem darauf zurück= 
führte, daß die Ansprüche an das Publikum zu groß 
waren. Denn um die von dem Poeten breit ausgemalte 
Zeitepoche (Ende des 3. Jahrhunderts n. Chr.) zu ver= 
stehen, bedurfte es spezieller Kenntnisse, die man nicht 
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einfach voraussetzen konnte. Überdies wies das Werk 
Unausgeglichenheit auf: d’Annunzio konfrontierte das 
Heidentum und seinen Adonis-Kult mit dem frühen 
Christentum und seinen Märtyrern und tauchte das 
Ganze in die mystische Atmosphäre des Mittelalters; 
Debussy dagegen bemühte sich, seiner Musik eine 
pantheistische Note zu geben. Für die Aufführung war 
ferner nachteilig, daß der Erzbischof von Paris gegen 
das Werk Stellung genommen hatte. In den zwanziger 
Jahren machte man in der Pariser Oper weitere erfolg= 
lose Versuche, das Werk populär zu machen. Seitdem 
galt die Schöpfung als unaufführbar. In den Konzert= 
sälen allerdings hat sich die Musik als Oratorium 
durchsetzen können. 


« 


Glucks »Orpheus« 


im alten Theater des Herodes Atticus am Fuße der Akropolis 
in Athen. 


Nunmehr wurde in Paris ein neues Experiment gewagt. 
Man ging davon aus, daß die von d’Annunzio ge= 
wählte Form sich als viel zu breit und zu überladen 
erwiesen hatte und heute, nach einem halben Jahr- 
hundert, noch unverständlicher erscheint, daß dagegen 
der geistige Gehalt der Dichtung seinen hohen Wert 
bewahrt hat. Der Bearbeiter, Hubert Devillez, behielt 
daher von dem Urtext nur das Wesentlichste bei, 
während die Musik unverändert blieb. Um möglichst 
breite Teile des Publikums zu interessieren, bemühte 
man sich, den Augen viel zu bieten,obwohl sich Debussy 
1913 gegen ein Übermaß an optischen Eindrücken auf 
den Hörer auf Kosten des Zuhörens prinzipiell aus= 
gesprochen hatte. Kostbare Dekorationen und Kostüme 
wurden von Felix Labisse entworfen. Man verpflich= 
tete die als Tänzerin und Filmschauspielerin bestens 
bekannte Ludmilla Tscherina für die Titelrolle und 
holte Paul Emile Deiber von der Come£die Frangaise 
für die Partie des Kaisers Diokletian. In technischer 
Hinsicht schlug man neue Wege ein. Mit Ausnahme 
der beiden genannten Hauptdarsteller, die auf der 
Bühne auch selbst sprachen, wurden die Stimmen 
aller übrigen mit Hilfe einer komplizierten Laut- 
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sprecheranlage wiedergegeben, während die Mitglieder 
der Tanzakademie synchron auf der Bühne die ent- 
sprechenden Szenen darstellten. Auch für die in den 
Orchesterlogen und im Orchesterraum postierten 
Fee übernahmen Mimen auf der Bühne die Hand- 
ung. 


Die Wirkungen, welche man auf diese Weise hätte 
erzielen können, wurden aber teilweise durch die sehr 
stilisierte und recht konventionelle Führung des Chors 
abgeschwächt. Man konnte bedauern, daß hier der 
Choreograph (Serge Lifar) und der Spielleiter (Jacque= 
mont) vor größerer Kühnheit zurückschreckten. Die 
Szenen waren nicht überzeugend, in denen Sebastian 
und der Kaiser zu dem Chor sprachen, da der Laut- 
sprecher die Antworten hören ließ. Andererseits wur= 
den tatsächlich ungewöhnliche Wirkungen erreicht, als 
die himmlischen Stimmen von den höchsten Prosze= 
niumslogen herabklangen. Ludmilla Tscherinas sehr 
ausdrucksreiche Bewegungen und das Zwiegespräch 
zwischen ihr und dem Kaiser erschütterten. Durch die 
aufgebotenen Massen an Mitwirkenden wurden die 
emotionellen Eindrücke im ganzen eher abgeschwächt. 
Das Schlußbild (Paradies) mißglückte vollständig. Hier 
hätte man besser ein weit weniger „realistisches“ Ver= 
fahren benutzen sollen. 


Alle Einwände, die man erheben kann, verringern 
jedoch keinesfalls den Wert dieses überaus interessan= 
ten Experimentes, das von allen, die an eine Erneue- 
rung der Oper denken, als Diskussionsbasis unein= 
geschränkt begrüßt werden wird. Es hat ferner den 
Anschein, daß sich das Publikum für diese Form des 
Mysteriums stark genug interessiert, um an zahl= 
reichen Abenden den Riesenraum der Salle Garnier zu 
füllen. 

Das Mozart-Jahr klang mit einer Neuaufführung von 
„Cosi fan tutte” aus. Daß man ihr alle notwendige 
Sorgfalt hatte angedeihen lassen, bestätigte das Publi= 
kum durch eine sehr starke Zustimmung. Der Dirigent 
George Sebastian stellte ein vollendetes Gleichgewicht 
zwischen dem Orchester und den Sängern her und 
arbeitete alle Einzelheiten des Werkes heraus. Über 
die Notwendigkeit, die von Mozart verfaßten Rezita= 
tive durch gesprochene Dialoge und manche der von 
Adolphe Boschot dem Original entsprechend über= 
tragenen Wendungen durch einen neuen von George 
Hirsch in freierer Weise behandelten Text zu ersetzen, 
herrschten unter den Fachleuten sehr verschiedene An= 
sichten. Die Kritik konnte sich darauf berufen, daß die 
Rezitative der Oper von Mozart selbst stammen und 
daß die jetzt benutzte Fassung dem ursprünglichen 
Charakter der Gestalten nicht immer entspricht. Bei 
derartigen durch die Übertragung des Librettos in eine 
andere Sprache stets hervorgerufenen Diskussio= 
nen ist es ausschlaggebend, ob die Musik noch mit 
dem Inhalt der Worte übereinstimmt oder nicht. Auch 
in dieser Hinsicht sind Zweifel geäußert worden. Die 
positive Aufnahme des Werkes jedoch wurde durch 
solche Debatten nicht beeinträchtigt. Edgard Schall 


Die Deutsche Grammophon=Gesellschaft brachte Chri= 
stoph Willibald Glucks Oper „Orpheus und Eurydike“ 
als Gesamt-Aufnahme in deutscher Sprache heraus. 
Unter Leitung von Ferenc Fricsay singen Maria Stader 
(Eurydike), Rita Streich (Amor), Dietrich Fischer= 
Dieskau (Orpheus), der Berliner Motettenchor und 
der RIAS=-Kammerchor. Es spielt das Radio-Sym= 
phonie-Orchester Berlin. 
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Musik im Rundfunk 


Als eines der aufschlußreichsten Experimente des 
Rundfunks, die Barockoper wiederzubeleben, ist die 
Aufführung von Jean Baptiste Lullys „Armide“ beim 
Schweizer Sender Sottens zu werten, Dieser Meister 
hat gerade in den letzten Jahrzehnten besondere Auf= 
merksamkeit erregt durch sein sehr ausgeprägtes 
rhythmisches Gefühl und seine Deklamation aus den 
spezifischen Elementen der französischen Sprache. 
Frank Martin hat die musikalische Bearbeitung der 
Oper durchgeführt (Konzertfassung und Leitung Ed= 
mond Appia). Die von ausgezeichneten Pariser und 
Brüsseler Solisten bestrittene Aufführung hinterließ 
starke Eindrücke. 


Es war ein guter Einfall des Schweizer Senders, das 
Festspiel „Ruinen von Athen” von Beethoven aus dem 
Jahre 1811 aus der Versenkung hervorzuholen. Die 
Partitur Beethovens enthält außer dem Türkischen 
Marsch noch einige keineswegs unbedeutende Stücke, 
so den rauhen Derwischchor, ein schon beinahe schu= 
bertisches Duett („Alle Tage neue Plage”) und den 
konventionelleren Schlußchor: „Wir sind bereit“. 


Das französische Nationalprogramm machte mit dem 
„Sommernachtstraum” von Ambroise Thomas bekannt. 
Das 1850 an der Pariser Op&ra comique uraufgeführte 
Werk zeigt den typischen Stil der französischen Opera 
comique. Das französische Nationalprogramm stellte 
ferner zwei vergessene Opern von Edmond Missa vor: 
die komische Oper „Juge et partie“ und die über einen 
Text Michel Carres geschriebene, veristisch=musikdra= 
matische „Maguellone”. Musikalisch hält sich der Kom- 
ponist durchaus auf der Linie seines Lehrers Mas= 
senet. Im Rahmen des Festes von Radio und Fernsehen 
in Cannes hörte man in der Übertragung durch den 
Sender Paris Inter neben Offenbachs reizvoller Cer- 
vantes=Buffa „Les Bavards“ die 1923 im Trianon-Ly= 
rique zu Paris uraufgeführte Oper „Isabelle et Pan= 
talon“ von Roland-Manuel. Das auch bei der Neu= 
aufführung mit starkem Beifall aufgenommene Werk 
bemüht sich nicht ohne Erfolg, den Geist der Com= 
media dell’arte aus modernem Empfinden heraus neu 
zu beleben. Schließlich ist noch in einer Übertragung 
aus der Mailänder Scala (Italien / Drittes Programm) 
die neueste Oper von Francis Poulenc, der „Dialog der 
Karmeliterinnen“, zu erwähnen. 


Auf Felice Lattuadas „Caino” wies das italienische 
Nationalprogramm hin; es handelt sich um ein Musik= 
drama auf der Linie Leoncavallo-Giodano-Cilea, 
dessen Chöre am eigenständigsten wirken. Das dritte 
Programm Italiens machte mit der Buffooper „La Suo= 
cera rapita“ von Ivanova bekannt. Das aus dem Teatro 
della Novita zu Bergamo übernommene Werk weist 
eine gewisse Verwandtschaft mit dem Stil Prokofieffs 
(aber auch Strawinsky) auf. 


Die ältere Madrigal- und Kirchenmusik war im Lon- 
doner dritten Programm mit zwei gut kommentierten 
Konzerten vertreten. Die erste dieser Sendungen galt 
der Londoner Kirchenmusik aus der Mitte des 16. Jahr= 
hunderts, die in der Vielfalt ihrer Stile und Formen 
stark von politischen Ereignissen bestimmt wurde, Als 
das wichtigste musikalische Bindeglied zwischen den 
beiden Bekenntnisrichtungen ist Thomas Tallis an= 
zusehen, von dem die Hymne „Iste confessor” erklang. 
Reichen Ausdruck und imitatorische Technik verbindet 
eine Chormotette von William Damon. Gänzlich un= 
bekannt dürfte dem deutschen Hörer der 1641 verstor= 
bene John Amner sein, dessen Anthems ein weiteres 
Programm galt. Sie liegen fast alle ungedruckt — 
40 Anthems und 26 geistliche Hymnen— in den Auto= 
graphenschränken des Britischen Museums in London. 
Ein besonderes Kennzeichen der Musik Amners ist das 
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refrainartig auftretende, mit großer Kunst variierte 


Halleluja. 

Aus der Reihe neuer und neuerer Chorwerke sei die 
Kantate „Voices of Night” von Franz Reizenstein vor= 
angestellt (London II). Der hochbegabte Hindemith= 
Schüler lebte bereits über zwanzig Jahre in England, 
bis er mit diesem 1951 entstandenen Chorwerk zum 
ersten Male textlich zur englischen Sprache griff. Wie 
der Titel aussagt, sind es durchweg Nachtstimmungen, 
die in Versen von Campian, Vautor, Davenant, Cotton, 
Beddoes, Shelley, Coleridge und dem die Anregung 
zu dem Werk gebenden Christopher Hassall auf= 
gefangen sind. Die Partitur ist in fünf große Ab= 
schnitte gegliedert und weist mit ihrer vollstimmigen 
Ausdruckskraft vielfach auf die Linie Brahms-Reger 
zurück. ° - 

In ähnlicher Weise legt der Franzose Manuel Rosen= 
thal seiner A=cappella-Chorsuite „A chaurs vail= 
lants“ Texte vom 13. Jahrhundert bis zu Scarron, Baif 
und Ronsard unter (Frankreich Nationalprogramm, 
Uraufführung). Das Werk pflegt zu Beginn den mo= 
dernisierten altfranzösischen Chansonstil auf der Linie 
Jannequins, im zweiten Teil überwiegen lyrisch= 
weichere Stimmungen. 


Im Rahmen einer Prokofieff-Feier machte das fran= 
zösische Nationalprogramm mit einem bei uns kaum 
bekannten Chorwerk dieses Meisters bekannt, der 
„incantation acadienne“ „Sept, ils sont sept”. Sieben, 
es sind ihrer Sieben — so lautet eine alte Keilschrift- 
Inschrift, die sich auf die Unheilsbringerinnen, auf die 
bösen Mächte, bezieht. Das 1917 entstandene Werk ist 
für Tenor, Chor und Orchester geschrieben und zeigt 
sich als ein einziger Aufschrei von geradezu bar= 
barischer Wildheit. William Waltons Chorwerk „Bel- 
sazars Fest“ vermochte sich gegenüber diesem Werk 
erstaunlich gut zu behaupten; es enthält gleichfalls 
Stellen von großartiger, dramatischer Wildheit. ® 


Beim Londoner dritten Programm gab es ein Werk, 
das einen erneuerten Palestrina=Stil mit Elementen des 
byzantinischen Kirchengesanges vermischt, das „Sta= 
bat mater“ Szymanowskis, ferner bei der gleichen 
Station die selten gesungene „Missa choralis” von 
Liszt. Frank Martins „Vin herbe“ brachte Radio Sottens. 


Aus der Tradition der Mannheimer Schule, auf Haydn 
vorausweisend, erschien die D-Dur-Sinfonie des 1748 
geborenen Franzosen Simon Leduc (Frankreich I), recht 
fortschrittlich das Oboenkonzert von einem unbekann= 
ten Barockkomponisten namens Schneider (RIAS) und 
nicht unbedeutend das Klavierkonzert von einem zur 
Zeit Friedrichs des Großen lebenden Nürnberger 
Meister nahmens Löhlein (Bayerischer Rundfunk), 


Im mehr kammermusikalischen Bereich widmete sich 
der englische Rundfunk (London III) einmal mehr der 
frühen spanischen Musik. Die gleiche Station bot alte 
Motetten von Perotinus und gefühlsstarke Madrigale 
von Dufay im Verein mit früher Kammermusik für 
Blockflöte, Oboe und Gambe sowie verwandte Beset= 
zungen. Anonyme Stücke wechselten hier mit Kan= 
zonen von Frescobaldi. Das erste von drei Orlando di 
Lasso gewidmeten Konzerten enthielt u. a. den Psal- 
mus poenitentialis VII „Domine Exaudi“, das „Jubilate 
Deo“ und das lyrisch bewegte „Quem vidistis, pasto= 
res“. Eine weitere, ebenso umfangreiche wie instruk= 
tive Sendereihe bietet das Londoner 3. Programm mit 
seinem Couperin-Zyklus, der am 27. Februar bereits 
beim achten Abend angelangt war. Bekannte Cemba= 
listen wie Thurston Dart, Arnold Goldsbrough und 
Stanislav Heller machen hier mit einem schier un= 
erschöpflichen Werk bekannt. Ähnlich instruktiv 
wirkte auch der Lauten-Zyklus beim Sender Brüssel II, 
bei dem u. a. Tabulaturen von Hans Judenkunig, Hans 
Newsidler, Matthäus Weissel und Esajas Reussner ge- 


boten wurden. Hans Georg Bonte 
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Wiederaufbau der Beethovenhalle in Bonn 


Die musikgeschichtliche Bedeutung der Stadt Bonn 
verbindet sich seit über einem halben Jahrhundert mit 
dem Namen des Komponisten, der in dieser Stadt 
geboren wurde. Im Jahre 1890 wurde Beethovens 
Geburtshaus in der Bonngasse vom internationalen 
„Verein Beethovenhaus“ als reiche Gedenkstätte ein- 
gerichtet. Das Beethovenarciv ist zur Zentrale inter- 
nationaler Beethovenforschung geworden. Die Tradi- 
tion repräsentativer Beethovenfeste reißt nicht ab. 


Als der Oberbürgermeister der Stadt im Auftrage des 
Rates 1954 hervorragende Persönlichkeiten des musi= 
kalischen und öffentlichen Lebens aller Länder bat, 
"einem Kuratorium für den Wiederaufbau einer Beet- 
hovenhalle in Bonn beizutreten, fand er ein unge= 
wöhnliches Echo. Der Bundespräsident, Professor Dr. 
Theodor Heuss, erklärte sich sofort bereit, den Ehren- 
vorsitz in diesem Kuratorium zu übernehmen. Von 
den zeitgenössischen Musikern im Weltrang gaben 
ihre Zustimmung: Ernest Ansermet, Claudio Arrau, 
Wilhelm Backhaus, Eduard van Beinum, Aaron 
Copland, Alfred Cortot, Andor Foldes, Paul Hinde- 
mith, Arthur Honegger, Joseph Keilberth, Otto Klem= 
perer, Gian Francesco Malipiero, Joseph Marx, Yehudi 
Menuhin, Elly Ney, Wolfgang Schneiderhan, Ralph 
Vaughan Williams, Otto Volkmann, Bruno Walter; 
- auch Albert Schweitzer trat dem Kuratorium bei. Als 
Vertreter des politischen und kulturellen Lebens sag= 
ten zu: aus Deutschland der Bundespräsident selbst, 
der Präsident des Deutschen Bundestags, der Bundes= 
kanzler, der Bundesinnenminister, der Bundesfinanz= 
minister, der Staatssekretär im Bundesministerium 
für Wohnungsbau, der Kultusminister von Nordrhein= 
Westfalen, Kardinal Josef Frings, Erzbischof von 
Köln, Bischof Dr. Dibelius, Theodor Wildeman, Vor= 
sitzender des Vereins Beethovenhaus, Walter Freitag, 
ehemals Vorsitzender des Deutschen Gewerkschafts= 
bundes, Bankier Dr. Robert Pferdmenges MdB, Her- 
mann J. Abs, der Oberbürgermeister, die Bürger- 
meister, der Oberstadtdirektor und die Ehrenbürger 
der Stadt Bonn; aus Österreich Franz Jonas, Bürger- 
meister der Stadt Wien; aus Frankreich Edouard 
Herriot, Ehrenpräsident der Französischen Nationalver- 
sammlung, und Andre Frangois-Poncet, ehemals Bot= 
schafter in der Bundesrepublik; aus Großbritannien 
Sir Frederick Hoyer-Millar, ehemals Botschafter in der 
Bundesrepublik, und Lord Pakenham of Powley, Prä= 
sident der Nationalbank; aus den USA Prof. Dr. James 
B. Conant, ehemals Botschafter in der Bundesrepublik, 
Prof. Richard J. Neutra und August Steuer, Präsident 
der Staats Herold-Corporation. 


Die Zusagen der großen Musiker, manche geradezu 
enthusiastisch, könnten als kulturgeschichtlicher Beleg 
für die Bedeutung Beethovens in der zeitgenössischen 
Musikpflege gelten. Arthur Honegger schrieb: „... ich 
empfinde es als eine große Ehre, auch nur den letzten 
Platz im Kuratorium zugunsten des Neubaus einer 
Beethovenhalle einnehmen zu dürfen...“ Vaughan 
Williams: „...ich werde glücklich sein, wenn mein 
Name der Liste derjenigen beigefügt wird, die sich für 
die Aufforderung zum Bau der Beethovenhalle in 
Bonn einsetzen...” Aaron Copland: „...ich bin über- 
zeugt, für Millionen von Beethovenbewunderern in 
- den Vereinigten Staaten zu sprechen, wenn ich sage, 
daß die Existenz einer Konzerthalle zur Beethoven= 
erinnerung in seiner Vaterstadt eine Angelegenheit 
des Weltinteresses ist...” Gian Francesco Malipiero: 
un .. Die Stadt Bonn leistet wirkliche Wunder, um den 
großen Musiker zu ehren. Es muß aber so sein.. ‘9 
Alfred Cortot: „...dem edlen Unternehmen, zu dem 
die Stadt Bonn die Initiative ergriffen hat, mit dem 


Ziel, den unsterblichen Genius Beethoven zu verherr- 
lichen. Ich brauche Ihnen wohl nicht zu sagen, daß 
mein Name und meine Hilfe Ihnen ganz zur Ver- 
fügung steht, zur Verwirklichung des Planes, an dem 
Sie mich teilnehmen lassen ...” 


Schon früh wurde das dringende Bedürfnis nach dem 
Wiederaufbau der Beethovenhalle in Bonn geltend 
gemacht, denn die Raumnot bei den städtischen Kon- 
zerten war kaum überwindbar. 


Die erste Beethovenhalle in Bonn wurde auf Initiative 
und mit der hervorragenden finanziellen Unterstüt- 
zung von Franz Liszt als Festhalle zur Einweihung des 
Beethovendenkmals 1845 gebaut. Sie mußte später 
abgerissen werden; ihr folgte 1870, zum hundertsten 
Geburtstag des Meisters, die weltberühmte zweite 
Beethovenhalle, ein akustisches Wunderwerk, die 1943 
dem Bombenkrieg zum Opfer fiel. 


Aus der Bonner Bürgerschaft bildete sich ein „Stifter- 
verband Beethovenhalle”, der mit einer Spenden- 
aktion hervortrat, nachdem schon aus der Initiative 
einer Bonner Zeitung eine „Bausteinaktion“ in Gang 
gesetzt worden war. Den „Stifterverband” unter= 
stützte schon eine Reihe von ausländischen Beethoven= 


verehrern. Das Sammelergebnis betrug über 250 000 


DM. Elly Ney brachte mit Werbe- und Spendenkon-= 
zerten einen beträchtlichen Beitrag. 


1952 faßte der Rat der Stadt Bonn im Grundsatz den 
Beschluß, die Beethovenhalle wiederaufzubauen. Die 
besten Entwürfe sollten über einen Wettbewerb ein= 
geholt werden. 


Unterdessen war jedoch die Stadt zur vorläufigen 
Bundeshauptstadt ernannt worden und mußte, abge= 
sehen vom Wiederaufbau, ihre laufenden Ausgaben 
über ihre normale Kapazität hinaus wesentlich stei= 
gern. Sie konnte vorerst keine ausreichenden Mittel 
aufbringen. ; 


Erst 1954 konnte das Preisgericht für den unterdessen 
ausgeschriebenen Wettbewerb zusammengerufen wer= 
den. Prof. Bartning übernahm den Vorsitz; unter den 
weiteren bedeutenden Fachleuten war auch der ver= 
storbene Prof. Bonatz. Der ı. Preis fiel an den jungen 
Berliner Architekten Dipl.-Ing. Siegfried Wolske für 
einen Entwurf, der neben seiner architektonischen 
Schönheit eine ungewöhnliche Funktionstüchtigkeit 
des fertiggestellten Gebäudekomplexes verspricht. 
Grundidee dieses Entwurfs ist die Erstellung eines 
musikalischen Kulturzentrums, durch geschickte Ver= 
teilung und Abstufung der Räume das große repräsen= 
tative Konzert wie die kleinen musikerzieherischen 
Jugendveranstaltungen, das anspruchsvolle Studio wie 
das Laienmusizieren aufzunehmen. Die Baukosten 
— etwas über 8 Millionen — bleiben im ökonomischen 
Rahmen. 

Die Stadt will, trotz ihrer angespannten finanziellen 
Lage, etwa zwei Drittel der Kosten selbst aufbringen. 
Für die Restfinanzierung ist sie auf Zuschüsse des 
Bundes und des Landes, aber auch auf Spenden ange= 
wiesen. 

Bei der Grundsteinlegung durch den Bundespräsi= 
denten am 16. März 1956 in dem schönen, unmittelbar 
am Rhein gelegenen Gelände wurde das Kuratorium 
offiziell begründet. Da es den Charakter eines reprä= 
gsentativen Gremiums behalten sollte, beschloß es, 
eine „Internationale Beethovengesellschaft” zu grün= 
den, die als Dachorganisation aller Unternehmungen 
zur Beethovenpflege die praktische Förderung über- 
nehmen soll. Das Kuratorium wird das Protektorat 
über diese Gesellschaft übernehmen. Die Gesellschaft 
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soll erst in aller Form konstituiert werden, wenn mit 
der fertiggestellten Beethovenhalle auch Sitz und Zen- 
trale für sie geschaffen sind. 

Der ungarisch-amerikanische Pianist Andor Foldes hat 
am 5. 12. 1956 mit einem Konzert in der Carnegie 
Hall in New York die Werbung in den USA eröffnet. 
Das Konzert wurde von der Carl Schurz Memorial 
Foundation getragen, die Deutsche Botschaft und das 
Generalkonsulat haben es tatkräftig unterstützt. Der 
künstlerische Erfolg des Konzertes verband sich mit 
einer ungewöhnlich großen publizistischen Verbrei= 
tung der Werbeidee. Der Oberbürgermeister von 
New York bestimmte die Woche, in der das Konzert 
stattfand, zu einer Beethoven=Woche für New York. 
Andor Foldes, der sich um die Verbreitung dieses 
Spendenaufrufs selbstlos und unermüdlich einsetzte, 
gab anschließend am 3. 2. 1957 ein Beethovenkonzert 
in der Royal Festival Hall in London. Das Konzert 
stand unter dem Protektorat des deutschen Botschaf= 
ters und wurde bei größtem künstlerischem Erfolg zu 
einem gesellschaftlichen Ereignis in London. 


In den USA hat Aaron Copland dem Konzert das 
Motto mitgegeben: „Der Wiederaufbau der Beethoven= 
halle ist von großer symbolischer Bedeutung. Er läßt 
ein Musikzentrum in Beethovens Namen und an Beet= 
hovens Geburtsort wieder entstehen, in dem sich die 
Komponisten und Musiker aller Länder zu Hause 
fühlen werden“; und vor das Konzert in London hat 
Vaughan Williams den Satz gestellt: „Beethovens 
Name wird in unserem Geiste leben, auch ohne gegen= 
ständliches Symbol: nichtsdestoweniger freue ich mich 
über die Tatsache, daß wir ein Gebäude haben werden, 
wo wir seinem Geist eine Wohnstatt geben können.“ 


GS, 


Johann Nepomuk David vollendete sein „Requiem 
‘Chorale“. Es wird im Herbst in Wien uraufgeführt 
werden. Seine 7. Sinfonie soll im August in Stuttgart 
zur Aufführung gelangen. 


Der neue Direktor der Musikhochschule in Köln, Heinz 
Schröter, konzertierte in den letzten Monaten außer 
in verschiedenen deutschen Städten in Genf, Zürich, 
Paris, Brüssel, Rotterdam, Hilversum, Kopenhagen 
und Wien. In Paris wurde er auf Grund seines Erfol- 
ges für zwei Konzerte der kommenden Saison ver= 
pflichtet. 


. 
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Der Direktor der Hochschule für Musik 
in Köln, 
HEINZSCHROTER 


wurde am 2. Mai 50 Jahre alt. 


Sir Thomas Beecham wird England verlassen, um sich 
in Südfrankreich niederzulassen. 


Bruno Walter dirigiert in diesem Jahre seine Abs 
schiedskonzerte. Nachdem er im März in New York 
mehrmals mit den New-Yorker Philharmonikern mu= 
sizierte, gab er am 3. Mai in London sein erstes euro= 
päisches Abschiedskonzert, Am 28. Maiwill er in Basel 
dirigieren, Anfang Juni in Berlin, am 8. und 9. Juni in 
München, am 25. Juni in Lausanne, am 26. Juni in 
Genf. Sein letztes Konzert gibt er mit den Wiener 
Philharmonikern am 28. Juni in Salzburg. Danach wird 
sich der große Dirigent nach den Vereinigten Staaten 
zurückziehen. 


Ernst Krenek und William Bergsma sind Gastdirigen= 
ten bei einem Kursus für Zeitgenössische Amerika= 
nische Musik an der Illinois Wesleyan Universität in 
Bloomington, Indiana, im Mai dieses Jahres. Kompo= 
sitionen der beiden Komponisten werden während der 
Veranstaltungen aufgeführt werden. 


Josef Rufer begab sich nach Los Angeles (Kalifornien), 
um im Auftrag der Westberliner Akademie der 
Künste den Nachlaß Arnold Schönbergs zu ordnen. 


George Stam, der Direktor des Toonkunst Conserva= 
toriums in Rotterdam, ist zum Dirigenten des Rotter= 
damer Toonkunstkoors ernannt worden, nachdem 
Yvon Baarspul wegen anderer Verpflichtungen dieses 
Amt niederlegen mußte. 


Niels Viggo Bentzon, der dänische Komponist, reiste 
nach den Vereinigten Staaten, um seine Pezzo=Sin= 
fonie, ein Auftrag des Louisville Symphonie-Orche= 
sters, bei der Uraufführung zu dirigieren. Das Werk 
wurde auch auf Schallplatten aufgenommen. Der Kom= 
ponist wird während seines Aufenthaltes in den USA 
eine Reihe von Vorträgen über dänische Komponisten 
halten. 


Carlisle Floyd, der Komponist der Oper „Susannah“, 
die im vergangenen Herbst ihre erfolgreiche Urauf= 
führung in New York erlebte, hat sich verpflichtet, 
den Roman von Esther Forbes „A mirror for witches“ 
für den Broadway musikdramatisch zu bearbeiten. Das 
Werk soll in der nächsten Saison in New York urauf= 
geführt werden. 


Prof. Eugen Jochum, München, übernimmt auch in 
diesem Jahr die musikalische Leitung des Würzburger 
Mozartfestes (15. bis 30, Juni). 


« 


NEUERSCHEINUNGEN 


NOTEN 
Für Tasteninstrumente 


Zwei neue Hefte im Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, 
erweitern die Reihe von Neuausgaben, mit denen der 
verdienstvolle Herausgeber M. S. Kastner Werke alter 
spanischer und portugiesischer Musik der Vergangen= 
heit entrissen hat. ; 


P. Antonio Solers unproblematische und spielfreudige 
Sonatas für Tasteninstrumente sind typische Beispiele 
spanischer Rokokomusik. Wenn auch ihre Melodik sich 
gelegentlich an die heimatlichen Volkstänze anlehnt, 
so zeigen sie doch zugleich, wie stark der Einfluß Do= 
menico Scarlattis auf der iberischen Halbinsel war. 
Auch konnte sich der Komponist nicht ganz der Ein= 
wirkung seiner italienischen Zeitgenossen entziehen, 
die in ihrer unbekümmerten, auf äußerliche Wirkung 
ausgehenden Art und ihrer nachlässigen Satztechnik 
den Verfall der Klaviermusik in Italien einleiteten. 


Der portugiesische Meister Manuel Rodrigues Coelho 
gibt in den Bearbeitungen des zu seiner Zeit populären 
Chanson „Suzanne un jour“ (1617) gute Proben seines 
gediegenen Könnens. („4 Susanas für Tasteninstru= 
mente”,.) Sie werden allen Freunden alter Musik für 
Tasteninstrumente willkommen sein. Zur vollen Wir= 
kung kommen sie allerdings erst dann, wenn man sie 
nach dem Brauch der Zeit und dem Willen des Kompo= 
nisten „con buen ayre“ spielt, d. h. mit feinen rhyth= 
mischen Abwandlungen, mit einander antwortenden 
kurzen Verzierungen in den imitierenden Stimmen, mit 
Trillern und sonstigen Ausschmückungen, wie sie 
Coelhos spanischer Kollege Tomäs de Santa Maria in 
seinem Libro llamado Arte de taner Fantasia ausführ= 
lich beschrieben hat. Die im letzten Stück vom Heraus= 
geber angedeuteten Ornamente und rhythmischen 
Varianten sollen dem Spieler Anhalt für weitere selb= 
ständige Ergänzungen geben. PARK 


Schule des Blockflötenspiels 


Als Teil HI der „Schule des Blockflötenspiels“ des 
verstorbenen Manfred Ruetz erschien die Hohe Schule 
des Blockflötenspiels, geschrieben von Linde Höffer- 
v. Winterfeld (Bärenreiter=Verlag), die dazu die Ruetz= 
schen Vorarbeiten und Entwürfe benutzte. Das Werk 
wendet sich an den fortgeschrittenen Blockflötisten 
und hilft, das Spiel von Werken hoher und höchster 
Schwierigkeitsgrade vorzubereiten und bereits erlang= 
tes Können zu festigen. Abschnitte über Atmung, 
Tonbildung, Artikulation, Phrasierung sowie Übungen 
zur Schulung der Finger- und Stoßtechnik und gute 
Intonationsübungen bieten reichhaltiges Arbeitsmate= 
rial. Den umfangreichsten Teil der Arbeit bilden die 
praktischen Übungen in allen auf der Blockflöte ge- 
bräuchlichen Tonarten. Man hätte allerdings gerne 
der neuen Blockflötenmusik, soweit sie über den 
Rahmen der Spielmusik hinausgeht, mehr Raum ge= 
wünscht. Der Aufführungspraxis barocker Musik 
dienen Regeln und Hinweise zur Artikulation, Phra= 
sierung und Ornamentik. Vielleicht wäre es nützlich 
gewesen, die Abhandlung über Artikulation etwas 


vollständiger zu fassen und die Besprechung der 
Ornamentik nicht nur auf Quantz auszurichten. Trotz 
dieser kleinen Einschränkungen kann man das Werk 
nur empfehlen und ihm weite Verbreitung wünschen. 


Hans-Martin Linde 


Drei Morgenstern-=Lieder 


Apart und skurril sind die „Drei Morgenstern=Lieder” 
von Mätyäs Seiber (Universal=Edition, London), ge= 
schrieben bereits 1929 für die reizvoll dünne Besetzung 
von Sopran und Klarinette. Virtuoses wird von der 
Singstimme an Koloratur, Charakterisierungskunst, 
Treffsicherheit und Umfang verlangt. In Erfindung 
und Ausdruck trifft Seiber mit vorwiegend tonalen 
Mitteln überzeugend die bizarr=groteske Atmosphäre 
der Gedichte Morgensterns. G2G; 


Mozart-Kanons 


Gottfried Wolters verdanken wir eine Veröffent- 
lichung, die weit über die Interessen des Sängers hin= 
ausgeht: „Mozart=-Kanons im Urtext” (erschienen im 
Möseler-Verlag, Wolfenbüttel). Im Vorwort weist 
Wolters darauf hin, daß die Kanons zwar nur einen 
bescheidenen Teil im Gesamtwerk Mozarts ausmachen, 
einen wesentlichen jedoch im Bilde des Menschen. Die 
Kanons sind in der originalen Gestalt wiedergegeben, 
und damit bietet die Sammlung verschiedene Verwen= 
dungsmöglichkeiten: sie gibt dem Sänger und dem 
Spieler den ursprünglichen Notentext in die Hand, 
sie dient der wissenschaftlichen Arbeit als ein Beitrag 
zum Thema „Mozart und der Kontrapunkt”, sie be= 
leuchtet den Menschen Mozart in seiner Freude an 
der Geselligkeit und ist damit selbst wieder ein Bei= 
trag zum geselligen Singen. W. 


BÜCHER 


Der kleine Hey 


Ich blätterte in Reuschs Bearbeitung des „Kleinen 
Hey”. Nanu, „Barbara saß nah am Abhang” — „Oben 
thront‘der Nonnen Kloster” — „Lang lauscht Lilli”. — 
Ich blätterte zurück zum Titelblatt. Sollte ich etwa 
doch aus Versehen... ? Nein, da stand deutlich „Neu 
bearbeitet und ergänzt von Fritz Reusch”. Und ich 
hatte immer gedacht, wenn einer doch mal den „Klei= 
nen Hey” bearbeitete und diese schmerzhaft=schönen 
Übungsreime einer Renovierung unterzöge! Aber da 
fiel mir ein, wie kürzlich ein älterer Kollege bei Er= 
wähnung des „Kleinen Hey“ mit glückverklärtem 
Antlitz anhub zu deklamieren: „Draußen haust der 
graue Klausner” ...und ein anderer, noch recht jun= 
ger, fiel beschwingt ein: „Baum und Strauch umlaubt 
die Klause”! Ich wurde nachdenklich und las das Vor- 
wort. Da steht zu lesen, daß schon Hey um die künst= 
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lerischen Schwächen seiner Verse gewußt habe und 
daß Reusch sie um des „Bewährten und Vertrautgewor= 
denen“ fast ungekürzt übernommen hat. Ich dachte an 
meine beiden Freunde, die nicht gerade zu den Dum= 
men und Anspruchslosen gehören, und mir schien, 
daß Reusch über die Tatsache des „Vertrautgewor= 
denen” hinaus das Spiel mit der Tautophonie (ver= 
wandt den Schüttelreimen und anderen Wortspiele= 
reien, denen alle musisch Begabten als geborene 
„homines ludentes” so gewogen sind) als vor allem 
wesentlich erkannt hat: gerade weil es so im Morgen-= 
stern-Sinne nur „um des Reimes willen“ klingt und 
klappert, ist es gut und richtig so — abgesehen von der 
wohl schwer zu übertreffenden Zweckdienlichkeit die= 
ser Verse. 


Vergleicht man Volbachs Ausgabe des Buches, die 1912 
zuerst erschien, so ist außer den Versen nicht viel 
wörtlich Übernommenes anzutreffen. Reusch geht auf 
den Urtext zurück (der mir. nicht erreichbar ist) und 
hat die durch viele Jahre im Gebrauch gewesene Vol- 
bach-Ausgabe gründlich, mit großer Sachkenntnis und 
Klarheit — wie mir scheint, sehr zum Nutzen des Gan= 
zen —, neu gestaltet. Übersichtlich und auch dem Laien 
verständlich ist das neue Kapitel „Das Stimmorgan”. 
Man entbehrt darüber gern die „Quer= und Frontal- 
schnitte“ der alten Ausgabe. 


Ob die Wiederaufnahme des vergessenen Kapitels, 
das nun unter der Überschrift „Die Stimmprüfung” 
erscheint, nicht zu Mißverständnissen hinsichtlich der 
an sich schon schwierigen Registerfrage führen wird, 
bleibt abzuwarten. Ansonsten enthält es manches 
Wissenswerte, das sich, in Frage und Antwort geklei- 
det, gut nachschlagen und klären läßt. 


Zur Klärung der Begriffe trägt zweifellos auch die Um= 
benennung der Konsonantengruppen (Klinger — 
Reibelaute — Verschlußlaute) bei. Reuschs physiologi= 
sche Einsicht sei am Beispiel des Lautes Ö beleuchtet, 
den Hey-Volbach nur aus dem O ableitet, während 
die Neuausgabe Reuschs ihn aus dem E entwickelt, 
ihm so die Strahlungs- und Kraftquelle der Masken- 
Resonanz von vornherein (im doppelten Sinn) sichernd. 


Der Beispiele wären viele zu nennen. Man öffne das 
Buch und lese selbst! 


Am Schluß seines Vorworts sagt Reusch: „Sprech= 
Erziehung heißt: dem inneren Sinn und Gesetz der 
Sprachelemente bis zur Wurzel nachzuspüren, um 
darin die Wahrheit und Schönheit des Sprachkunst= 
werkes erkennen und erleben zu können.” 


Dieser Versuch ist hier mit aller Redlichkeit unter= 
nommen, und der ernsthaft Studierende möge sich zur 
Erreichung des Ziels getrost die Führung dieses be= 
währten, im neuen Gewand noch stärkeres Vertrauen 
erweckenden Buches überlassen, für dessen Gestaltung 
Fritz Reusch zu danken ist. (Verlag B. Schott’s Söhne, 


Mainz.) 
Paul Nitsche 


Theaterdirektor und Regisseur 


Mit Recht nennt der Verlag die Memoiren „Das Thea= 
ter meines Lebens” von Rudolf Bernauer „ein Stück 
europäischer Kulturgeschichte” aus der Glanzzeit des 
deutschen Privattheaters, In den Erinnerungen des Re= 
gisseurs, Theaterunternehmers und Librettisten der 
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leichten Muse, der, aus der naturalistischen Schule 


hervorgegangen, zum Konkurrenten Max Reinhardts 
wurde, wird die Blüte der Theaterstadt Berlin im 
ersten Viertel unseres Jahrhunderts lebendig. 


Als Mitglied des Deutschen Theaters unter Otto 
Brahm wurde Bernauer von Max Reinhardt für die 
erste Vorstellung des berühmten „Schall=und-Rauch”-= 
Kabaretts verpflichtet. Er selbst gründete mit seinem 
Kollegen Carl Meinhard das durch Wolzogens und 
Oscar Straus’ „Überbrettl“ inspirierte literarische Ka= 
barett „Die bösen Buben”, dessen Hauskomponist der 
damals noch völlig unbekannte Leo Fall wurde. 


1908 eröffnete Bernauer gemeinsam mit Carl Mein= 
hard das erste selbstgepachtete Haus: das Berliner 
Theater. Später erwerben Meinhard-Bernauer das 
Hebbel-Theater in der Königgrätzer Straße und das 
Komödienhaus. Bis zum Jahre 1924 können die Direk- 
toren ohne jede Subvention ihren Theaterkonzern ge= 
winnbringend leiten. Inszenierungen von Ibsen, Dau= 
thendey, Sudermann, Strindberg und Wedekind, aber 
auch selten gespielter Klassiker werden durch die 
Kassenschlager des Berliner Theaters und Komödien= 
hauses finanziert. Nach 1924 widmete sich Bernauer 
nur noch der schriftstellerischen Arbeit für Operette, 
Lustspielbühne und Film. Er emigrierte 1935 nach 
London und ist dort am 27. November 1953 dreiund= 
siebzigjährig gestorben. 


Seine von dem Verlag Blanvalet in Berlin sorgfältig 
und geschmackvoll herausgegebenen Erinnerungen 
fesseln ganz besonders durch den Einblick, den sie in 
die wirtschaftlichen und personalpolitischen Probleme 
einer Theaterdirektion gewähren. Amüsant und flüs= 
sig geschrieben, ist „Das Theater meines Lebens“ von 
Rudolf Bernauer eine empfehlenswerte Lektüre. 

Kz. 


Die Musik der Chinesen 


Einen historisch=systematischen Überblick über die 
„Musik der Chinesen“ legt Kurt Reinhard im Erich- 
Röth-Verlag (Eisenach und Kassel) vor. Der Verfasser 
ist Dozent an der Freien Universität Berlin. Er gliedert 
den Stoff in fünf Hauptabschnitte, in denen die Musik= 
geschichte, die außermusikalischen Bindungen, die 
Musiktheorie, die Musikinstrumente und die Musik 
selbst behandelt werden. Die anschauliche, auch dem 
Laien verständliche Darstellung wird durch hervor= 
ragende Bilder und die Analyse zahlreicher Musik= 
stücke unterstützt. W. 


Musikinstrumente 


Taschenbücher für alle Wissensgebiete sind in der 
Gegenwart stärker gefragt als je zuvor. Die meisten 
leiden jedoch so sehr an Lückenhaftigkeit, Oberfläch= 
lichkeit oder allzu großer Volkstümlichkeit, daß man 
dieser Art zunehmend mit Mißtrauen begegnen muß, 
„Das kleine Buch der Musikinstrumente“ von Wilhelm 
Stauder (Humboldt-Taschenbücher, Verlag Lebendiges 
Wissen, Frankfurt/M.) macht eine rühmliche Aus= 
nahme, zumindest für das Gebiet der Musik: Es ver= 
einigt Knappheit der Darstellung mit Vollständigkeit 
des Stoffes, wissenschaftliche Exaktheit mit Allgemein= 
verständlichkeit. Zeichnungen des Verfassers sind, be= 
sonders dem Laien, eine vortreffliche Hilfe. H.:W; 


Ze Bücher über Othmar Schoeck 


Als Othmar Schoeck vor längerer Zeit mit Rücksicht 
auf seinen Gesundheitszustand die geliebte Tätigkeit 
als Dirigent der St.-Galler Sinfoniekonzerte hatte auf- 
geben müssen — er war mitten in einem Konzert zu= 
sammengebrochen —, da mußte man um sein kost- 
bares Leben ernstlich bangen. Zum Glück erwiesen 
sich die Befürchtungen als übertrieben. Zwar durfte 
sich Schoeck danach nicht mehr als Stabführer betäti= 
gen, als Begleiter am Klavier dagegen weiterhin, wenn 
. auch maßvoll, wirken, und seine Schöpferkraft blieb 
völlig ungebrochen. Herrlichste Früchte sind im letzten 
Jahrzehnt gereift, und all den Umtrieben rund um 
seinen siebzigsten Geburtstag am 1. September 1956 
erwies sich der von den Seinen sorgsam betreute 
Meister durchaus gewachsen. Der Tod am 8. März 
1957 in Zürich hat darum selbst sie überrascht. 


Ob sein opus 70, der Liederzyklus „Nachhall”, von 
seinem Schöpfer, wie die Benennung vermuten lassen 
könnte, als abschließende Äußerung anzusehen sei, 
blieb bis zuletzt des Autors eigenstes Geheimnis. In= 
dessen verwunderte niemanden zu vernehmen, der 
rastlos Tätige habe danach wieder zur Feder gegriffen 
und eine Sonate für Celle und Klavier begonnen. Doch 
wie immer sie geschaffen gewesen wären, so durfte 
man überzeugt annehmen, daß weitere Werke kein 
neues Licht hätten aufscheinen lassen; viel zu ge= 
schlossen und in sich gefestigt ist das, was in rund 
einem halben Jahrhundert mal für mal herausgekom= 
men ist an Opern, Liederkreisen, Einzelliedern, aber 
auch, zumal in den späteren Jahren, an Instrumental- 
stücken. 


Auf daß auch die letzte Rundung in diesem reichen 


Künstlerleben nicht fehle, sind auf den siebzigsten. 


Geburtstag hin zwei Bücher über Othmar Schoeck 
herausgekommen, die das Wirken und das Werk für 
alle Zeiten festhalten: eine Biographie und ein Werk= 
verzeichnis. 


Schon dem noch nicht Fünfzigjährigen hat Hans Cor= 
rodi ein stattliches Lebensbild gewidmet; es hat eine 
zweite Auflage erlebt und liegt nun in einer dritten, 
wesentlich erweiterten Fassung vor. „Othmar Schoeck” 
nennt sich der im Verlag Huber, Frauenfeld (Schweiz), 
erschienene, großformatige Band, dem fünf Bildnisse, 
200 Notenbeispiele, zwei unveröffentlichtte Kompo= 
sitionen und drei Faksimiles beigegeben sind; als 
„Bild eines Schaffens” bezeichnet der Verfasser viel= 
sagend, was er auf 430 Seiten zusammengetragen hat. 
Corrodi war während Jahrzehnten mit Schoeck be= 
freundet und darum in der Lage, aus unmittelbarer 
Anschauung heraus über ihn zu schreiben. Indessen 
steht der Porträtist dem Porträtierten keineswegs kri= 
tiklos gegenüber, weiß im Gegenteil, das eine Werk 
gegen das andere abzuwägen, und er hält mit Kritik, 
zumal an der bisweilen schwer verständlichen Text= 
gestaltung der Opern, keineswegs zurück. In zehn 
Kapiteln verfolgt er den Werdegang dessen, der immer 
geine eigenen Wege gegangen ist. Nach den Jugend= 
und Wanderjahren, die den jungen Musiker seltsamer= 
weise zu Max Reger geführt haben, hält er erstmals 
Umschau in jenem entscheidenden Augenblick, als der 
etwa Dreißigjährige in sich, mehr unbewußt als be= 
wußt, den vielleicht letzten Lyriker alter Prägung er= 
kennt. „Einsame Wege” heißt darum nicht zufällig der 
nachfolgende Abschnitt. Allmählich folgt die Ans 
erkennung, der sich jedoch bald wieder Rückschläge 
zur Seite stellen, Der Urdemokrat Schoeck — obwohl 


gebürtiger Basler, gehört sein Herz der Innerschweiz, 
wo er einer Künstlerfamilie entwachsen ist — beginnt 
unter den Geschehnissen ringsum längst zu leiden, ehe 
der „Kriegssturm” ausbricht. Das Aussehen der Welt 
danach ruft nach der Frage, ob der immer innegehal- 
tene Pfad weiterhin beschreitbar bleibt. Das Ja 
sprechen die Schöpfungen letzter Reife. „In Othmar 
Schoeck wurde dem deutschen Liede noch einmal eine 
Begabung ersten Ranges geschenkt. Als Lyriker ist er 
in die Reihe der Schaffenden getreten, als Lyriker ist 
er unbeirrt durch alle Zeitströmungen seinen Weg ge- 
gangen”, steht in „Rückschau und Ausblick“ der Bio- 
graphie zu lesen, einer Biographie, die derart um= 
fassend, auch sehr sorgsam in der ganzen Anlage ist, 
daß man sie als etwas Endgültiges bezeichnen darf. 


Selbstverständlich ist dem Lebensbild ein Werk- 
verzeichnis beigegeben, das aber bloß in konzen- 
trierter Fassung dasteht. Denn Corrodi wußte von der 
gleichzeitigen Entstehung der grundlegenden Arbeit 
„Thematisches Verzeichnis der Werke von Othmar 
Schoeck”, und er unterstützte deren Verfasser Werner 
Vogel, der sich gleichfalls der unmittelbaren Zusam= 
menarbeit mit dem Komponisten erfreuen durfte. Der 
Begriff Verzeichnis ist bei diesem ebenfalls groß- 
formatigen und vom Atlantis-Verlag, Zürich, groß- 
zügig ausgestalteten Band in seinem weitesten Sinne 
zu verstehen. Es erscheinen darin, jeweils durch die 
ersten Takte gekennzeichnet, die Werke mit und ohne 
Opuszahlen in chronologischer, später in systema= 
tischer Anordnung. Es werden die zahlreichen Text- 
dichter wie die Gedichte aufgereiht, und es folgen zum 
Abschluß Listen von Schoecks im Druck erschienenen 
Äußerungen, der Schallplatten, der Auszeichnungen 
sowie die Ikonographie und die Literatur. All dies ist 
genauestens erforscht und übersichtlich dargestellt. 


- Kein Wunder darum, daß der Verzeichnisband nahezu 


300 Seiten benötigt. 


Beide Arbeiten zusammengenommen, darf man sagen, 
es habe Othmar Schoeck noch unter persönlicher An= 
teilnahme eine umfassende Würdigung seines Wirkens 
und Schaffens erfahren in einer Art, wie sie wenigen 
bisher zu Lebzeiten beschieden gewesen ist. 


Hans Ehinger 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Von den fünfzehn Gesängen des „Marienlebens“ 
zeichnet sich der zwölfte, „Stillung Mariä mit dem 
Auferstandenen“, durch seinen besonderen lyrischen 
Charakter aus. Das liegt zunächst an der Dichtung 
Rainer Maria Rilkes, der es nur daran gelegen ist, 
schlicht die große Begegnung, die Erscheinung des be= 
reits dem körperlichen Dasein entrückten Sohnes mit 
seiner Mutter, darzustellen. Ausgelöscht ist das Leid, 
welches die Pieta, den Monolog der Mutter, ihr Zwies 
gespräch mit dem toten Sohn durchzitterte. Der Er= 
standene, unirdisch bereits und doch noch sichtbar 
gegenwärtig, tritt zu Maria, um ihr die Gewißheit 
seiner geistigen Existenz zu geben. Die „Seligkeit” 
dieses Vorganges — Seligkeit in doppeltem Sinne: als 
Verklärung des Irdischen im Ewigen und als unend- 
liche Beruhigung aller seelischen Zwiespalte — ist auch 
in der Musik von Paul Hindemith völlig entkörper= 
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licht wiedergegeben: durch die leise und leicht um 
einen Zentralton kreisende melodische Bewegung in 
der Singstimme und im Klavier und durch die Sekun= 
denspannung gis—g in der Begleitung, von der die 
Bewegung ausgeht, um immer wieder in sie zurück= 
zufließen. 


Wolfgang Fortner komponierte vor fast zwei Jahr= 
zehnten vier Gedichte Hölderlins. Im dritten dieser 
Gesänge, „Abbitte“, mag dem Komponisten als Idee 
der antike Begriff der griechischen „Musike” vor= 
geschwebt haben: die Einheit von Wort (Gedanke) 
und Musik, bei der sich die Elemente der Musik völlig 
dem Wort unterordnen. Das Klavier schlägt ruhende 
Akkorde an (sie sind nicht zu arpeggieren und rufen 
dennoch die Vorstellung des gezupften Saitenklanges 
wach), und über, diesem Klanggrund erhebt sich die 
Stimme mit Worten eines Gebetes. Der Rhythmus der 
Deklamation, die melodischen Werte der fast durch- 
weg stufenweise geführten Singstimme, die gelegent- 
lichen Melismen — alle diese musikalischen Sprach- 
mittel wollen nur eines: sich dienend verhalten zu dem 
Wort des Gebetes und der Demut, die den Betenden 
erfüllt. W. 


LESER SCHREIBEN 


Der „korrigierte” Beethoven 


Auf die Rundfrage „Beethovens Orchesterwerke — mit 
oder ohne Retuschen?”“ („N. Z. für Musik” 1956/IV) 
und auf die fragende Überschrift des Artikels „Sind 


‚Änderungen in Beethovens Instrumentalmusik zu= 


lässig?” („N. Z. für Musik“ 1956/XI) wurden eine ganze 
Reihe beachtliche Antworten gegeben und verschiedene 
interessante Tatsachen und Annahmen aufgezeigt. 
Eine völlig und allgemein befriedigende Lösung des 
heiklen Problems war dabei schwerlich zu erwarten. 
Es sind aber ebensowenig sonderlich unterschiedliche, 
oder gar kraß gegensätzliche Meinungen zutage ge= 
treten. 


In der bisherigen Literatur der Aufführungs-= und Ge= 
brauchsanweisungen zur instrumentalen Darstellung 
Beethovenscher Orchesterwerke ist meist zu sehr und 
zu einseitig theoretischen Erwägungen Rechnung ge= 
tragen worden. Jeder ist sich doch klar darüber, daß 
es bei einer klingenden Darbietung Beethovenscher 
Orchesterkompositionen nur darauf ankommen kann 
und ankommen darf, den Willen ihres Schöpfers leben= 
dig werden zu lassen. Wer weiß aber, ob auch wirklich 
und tatsächlich jede einzelne Note und jedes einzelne 
Zeichen dem entspricht, was sich Beethoven im Geiste 
vorgestellt und was er mit seinem erkrankten Gehör 
vielleicht doch nicht mehr voll und ganz wahrnehmen 
konnte oder seinerzeit im Hinblick auf instrumental= 
technische Mängel einfach noch nicht schreiben 
durfte? 


Die vielen „sinnlosen“ und: „unverhältnismäßigen“ 
Sprünge der Secondhörner und zweiten Trompeten 
und so mancher „unvernünftig“ gebrochene Flötenlauf 
dürften wohl kaum „vom Geist, der über ihn kam“ 
eingegeben, sondern vielmehr ganz einfach und natür- 
lich durch sachliche und nüchterne Beachtung der 
seinerzeit begrenzten instrumentalen Möglichkeiten 
zustande gekommen sein. 


Wenn nun heute hie und da, stillschweigend und mit 


behutsamer Vorsicht — dabei so gut wie unmerklich — 
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und auch nur das abgeändert oder hinzugefügt wird, 
was Beethoven von seinen damaligen Spielern noch 
nicht verlangen konnte, so kann das nicht als ein Ver= 
brechen gegen seinen Geist angesehen werden. 


Wo aber mit solchen Korrekturen anfangen und noch 
weit mehr, wo damit aufhören, das ist die Frage! 


In der „Egmont“-Ouvertüre ist es z. B. nicht erst die 
„berühmte“ Hörnerstelle vor der Coda (Takte 259 bis 
270), über die noch allerlei Betrachtungen anzustellen 
wären, sondern schon der erste Takt, das unisono=F 
des gesamten Orchesters. Alle Bläser, Flöten, Oboen, 
Klarinetten, Fagotte, F-Hörner (I. u. II.) und Trom= 
peten, sie alle geben F jeweils paarweise in Oktaven. 
Die einzige Ausnahme bildet das zweite Hörnerpaar, 
das II. und IV. Horn in Es. Für beide ist gleichlautend 
Klang f’, ihr geschriebenes d”, also nur die obere 
Oktave, notiert. Sie müssen — oder mußten damals — 
so aus der Reihe tanzen, weil das IV. Horn die ihm 
normalerweise zukommende tiefe Oktave, das notierte 
d’, einfach nicht blasen konnte; es war eben auf dem 
(Natur=) Horn nicht „drauf“. 


Innerhalb des Hornquartetts ist also das obere f’ drei- 
mal, das untere f dagegen nur einmal vertreten. Kein 
mit Verstand und Vernunft musizierender und die na= 
türlidhen Zusammenhänge kennender 4. Hornist wird 
in diesem Falle blasen, was „dasteht”, sondern, ganz 
selbstverständlich und auch ohne sich erst mit dem 
Dirigenten zu beraten, mit seinem Ventilhorn das tiefe 
f, das notierte d’, also den gleichen Ton wie das 
II. Horn, blasen. Es ist kaum anzunehmen, daß der 
Dirigent oder ein noch so fachlicher und kritischer 
Hörer diese eigenmächtige Verfälschung des Originals 
(ohne Zweifel ist es bereits eine solche!) bemerkt. 
Vielmehr wird jeder, wenn auch unbewußt und nur 
gefühlsmäßig, das so hergestellte klangliche Gleich= 
gewicht innerhalb des Hornregisters wohltuend emp= 
finden. 


Freilich, Beethoven hätte den gleichen Effekt auch mit 
damaligen Mitteln erreichen können, wenn er das 
I. Horn das gleiche (notierte) c’ wie das II. Horn hätte 
blasen lassen. Dann wäre innerhalb des Hornsatzes 
das obere (Klang-=) f’ genau so stark wie das f der un= 
teren Oktave vertreten gewesen. Nun, er hat es eben 
nicht getan. Wohl kaum deshalb, weil er etwa an diese 
Möglichkeit selbst nicht dachte, sondern eher darum, 
weil trotz aller gebotenen Beachtung des technisch 
Wesentlichen sich seine genial großzügige Art zu kom= 
ponieren mit der Behandlung derart kleinlicher Dinge 
einfach nicht vertrug. 


Weiter in der Egmont-Ouvertüre. Da sind wieder die 
„komischen“ Sprünge des II. und IV. Horns in den 
Takten 10 und 11, die jeweils beiden Forteschläge des 
III. und IV. Horns in den Takten 131/32 und 139/40, 
die Tonverdopplung im zweiten Hörnerpaar in den 
Takten 222 und 224, die zu denken geben. Und gar 
erst bei den im Takt 329 einsetzenden F-Dur-Fanfaren 
(sollen sie heute die Es-Hörner mitblasen oder nicht?) 
ist den „Originalitätsanhängern” und „Verdopplungs= 
fanatikern“ ein weites Kampffeld geöffnet. 


Bei der bekannt strittigen Stelle (Takte 259-270) wird 
man sich wohl niemals grundsätzlich auf „original“ 
oder „korrigiert“ festlegen dürfen, sondern jeweils die 
Umstände und Gegebenheiten in Rechnung setzen 
müssen. Bei einer verhältnismäßig kleinen Streicher= 
besetzung (etwa 3—4 Pulte I. Violinen) kann es durch= 
aus angängig sein, auch „original“ einen homogenen, 
dabei doch edel-markig wirkenden Bläserklang zu er- 
reichen, wenn Klarinetten und Fagotte, ohne zu über= 
treiben, ihr gesundes ff blasen, die Hornisten dagegen 
gebotene Zurückhaltung üben. Sind aber im großen 
Konzertsaal, wie heute üblich, 16 bis 18 erste Geigen 
besetzt, so werden die Hornisten, um den Streichern 
gegenüber klanglich nicht abzufallen und um der 


Der berühmte Cellist 
ENRICO MAINARDI 


wird am 19. Mai sechzig Jahre alt. 


Stelle den erforderlichen Ausdruck zu verleihen, un= 
bedingt ein großes ff blasen müssen. Dann aber kön= 
nen die Holzbläser, mögen sie noch so sehr forcieren, 
mit ihren Tönen die „leeren“ Akkorde klanglich nie= 
mals ausfüllen. Um ein gesundes Verhältnis zu be= 
kommen, wird man eben „fälschen” müssen und ge= 
radezu gezwungen sein, die bekannte Korrektur vor- 
zunehmen. Beethoven möge es uns verzeihen! 


Ganz selbstverständlich wird heute z. B. auch jeder 
II. Hornist eigenmächtig „korrigieren“, wenn ihn eine 
Stelle wie die im Trio des einen Menuetts der Lodro= 
nischen Nachtmusik von Mozart (KV. 247) dazu 
offensichtlich herausfordert: 


ad 
Kein Tonmeister von Funk oder Schallplatte würde 
eine solche Aufnahme „original“ herausgehen lassen, 
wo doc alle Hörer annehmen müßten, daß sich der 
tiefe Hornist bei jeder Wiederholung des thematischen 
Auftaktes ebenso hartnäckig wie infam verbläst. (Ganz 
gewiß haben sich Mozarts Hornisten diese Stelle auch 
bereits „eingerichtet? und aus der Viertelnote c ein 
Achtel mit Punkt und eine Sechzehntel Pause ge= 
macht!) 


Dagegen würde eine ebenfalls durch die Ventile mög= 
lich gewordene notengetreue Anpassung des Hörner= 
und Trompeten-Achtels an den pathetisch=prächtigen 
Unisono-Auftakt in der Ouvertüre zur „Iphigenie” 
von Gluck dieser Stelle jede Größe, Schwere und 


Würde nehmen, ja sie sogar ganz gefährlich kari= 


kieren. 
- 
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Es ist eben kein Fall dem andern gleich. Ein jeder ist 
für sich immer wieder erneut zu prüfen, zu überlegen 
und den gegebenen Umständen anzupassen. Das gute 
Gewissen und der instrumentale Instinkt der aus= 
übenden Musiker wird uns in so vielen fraglichen 
Fällen oft viel besser leiten und helfen können als 
noch so scharf, klug und wissenschaftlich durchdachte 
theoretische Erwägungen. Auch die sorgfältigst auf= 
gestellte Stopf= und Naturton-Tabelle kann uns nicht 
beweisen, daß z. B. das „Schleuderthema“ im Scherzo 
der Neunten auf dem Natur-D-Horn entsprechend 
herauszubekommen möglich gewesen wäre. Wohl aber 
beweisen bestimmt bei jedem Hornisten unfehlbar 
aufkommende Bedenken, daß etwas nicht in Ordnung 


ist, wenn sie vom Dirigenten geduldet oder gar ani=’ 


miert, eben dieses Thema nicht nur herausschleudern, 
sondern verdoppelt und im ff & 8 geradezu herausfle= 
dern (um nicht einen noch treffenderen Ausdruck des 
Orchesterjargons zu gebrauchen), dabei alles andere 
über den Haufen blasen. 


Solchem und ähnlichem, leider nicht eberı seltenem 
Unfug praktisch und wirkungsvoll durch gutes Bei- 
spiel und (vielleicht doch etwas übertriebenes?) Vor= 
bild energisch zu Leibe gegangen zu sein, ist Prof. 
Günter Wand nicht genug zu danken. Diskussionen 
werden uns hierbei kaum weiterbringen, und auf noch 
so viele diesbezügliche Fragen wird man keine wirk= 
lich erschöpfend klärende Antwort bekommen. Es sei 
denn, man gebe sich mit der zufrieden, die einmal ein 
Dirigent gegeben hat, der nicht nur selbst Professor, 
sondern auch ein großer Mensch und Künstler war: 
„Mein lieber Freund, bitte verschonen Sie mich mit 
diesen so verteufelt verfänglichen Fragen! Wenn Sie’s 
so genau wissen wollen, müssen Sie sich schon an die 
Laffen unter den Professoren und Dilettanten wenden, 
die mit Beethoven in täglicher Telefonverbindung 
stehen. Uns armen Musikanten bleibt hier nur eins: 


wir fragen unser Herz!” 
Kurt Janetzky 


Die beiden Konzerte für drei Cembali von J.S. Bach 
wurden, von Professor Fritz Neumeyer, seiner Meister= 
schülerin Lilly Berger und dem bekannten französi= 
schen Cembalisten Veyron-Lacroix gespielt, für die 
Schallplattenproduktion der Discophile frangais auf= 
genommen. 


Die Pianistin Else C. Kraus spielte die gesamten Werke 
Arnold Schönbergs für Klavier allein in Krefeld, Mön- 
chen-Gladbach und Wuppertal. Die in Holland lebende 
Künstlerin hat damit ihren 80. Schönberg=Abend ge= 
geben. 


Monsignore Domenico Bartolucci, der seit fünf Jahren 
bei der Cappella Sistina des Vatikans als Vizedirektor 
wirkt, ist vom Papst als Nachfolger des vor ein paar 
Monaten verschiedenen Lorenzo Perosi zum stän= 
digen Direktor des berühmten Chors berufen worden. 
Der jetzt gojährige Maestro, ein Schüler von Vito 
Frazzi und Ildebrando Pizzetti, hat sich wie Perosi 
durch eine beträchtliche Anzahl vorwiegend kirchen= 
musikalischer Werke einen Namen gemacht und lehrt 
gegenwärtig auch Komposition und Chordirektion 
beim päpstlichen kirchenmusikalischen Institut. n. 
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Musikfeste und 
musikpädagogische Veranstaltungen 


1957 


(Fortsetzung von Heft 3/57) 


Tübingen, Tübinger Musiktage (10.—ı7. Mai) 

Prag, 3. Internationaler Musikwettbewerb des Prager 
Frühlings (12. Mai—13. Juni) 

Kopenhagen, Musikpädagogische Tagung (16.—18.Mai) 

Kopenhagen, Musik- u. Ballettfestspiele (17.31. Mai) 

Bonn, Beethovenfest (26. Mai—5. Juni) 

Trossingen, Trossinger Musiktage (31. Mai—ı. Juni) 

Stockholm, Stockholmer Festspiele (2.—14. Juni) 

Trossingen, 2. Internationale Volksmusikwoche 
(3.—8. Juni) 

Finspang (Schweden), 6. Internationaler Dirigenten= 
kurs des ABF-Kör Pro Musica (10.—22. Juni) 

Glyndebourne, Festspiele (11. Juni—13. August) 

Würzburg, Mozartfest (15.—30. Juni) 

Berlin, Amerikanische Musikwoche (Juni) 

Dubrovnik, 8. Sommer=Eestspiele (1. Juli—31. August) 

Barsbüttel b. Hamburg, Schwedisch-Deutsches Jugend= 
singtreffen (6. Juli) 

Haarlem, Sommer-Akademie für Orgel (8.—27. Juli) 

Darmstadt, Tage für Neue Musik (16.—19. Juli) 

Bregenz, Bregenzer Festspiele (19. Juli—18. August) 

Ansbach, Bachwoche (24.—31. Juli) 

Staufen, IX. Staufener Musikwoche (26. Juli—4. August) 

Schloß Leopoldstein (Österreich, Internationale Mu= 
siktage (27. Juli—5. August) 

Hitzacker, Sommerliche Musiktage (27. Juli—4. August) 

Heidenheim, XI. Heidenheimer Arbeitstage für neue 
Kirchenmusik (29. Juli-5. August) 

Herzberg b. Aarau/Schweiz, g. Internationale Bach= 
woche (4.—11. August) 

Bayreuth, Internationales Jugend-Festspieltreffen 
(11.—26. August) 

Salzburg, Internationale Jugendmusikwoche (14.—21. 
August) 

Edinburgh, Festspiele (18. August— 7. September) 

Frohnburg b. Salzburg, Internationale Volksmusik= 
woche (23.—30. August) 

Bozen, 9. Internationaler Pianistenwettbewerb 
„Ferruccio Busoni“ (25. August—6. September) 

Düsseldorf-Hassels, Internationale Volksmusikwoche 
(26.—31. August) ni 

Salzburg, Tagung des Zentralinstituts für Mozart- 
forschung am Mozarteum (28.—31. August) 

München, 6. Internationaler Musikwettbewerb der 
Rundfunkanstalten der Bundesrepublik Deutsch= 
land (6.—17. September) 

Köln, 6. Deutsches Mozart-Fest der Deutschen Mozart= 
Gesellschaft (14.—21. September) 

's=Hertogenbosch (Niederlande), 4. Internationaler 
Vokalistenwettbewerb (15.—ı8. September) 

Bern, XI. Heinrich-Schütz=Fest (25.—29. September) 

Bozen, Musikpädagogischer Lehrgang (September) 

Kassel, Kasseler Musiktage (Arbeitskreis für Haus- 
und Jugendmusik) (4.—7. Oktober) 
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EibachlObb., Internationale Volksmusikwoche (12.—17. 
Oktober) i 

Stuttgart, Woche der leichten Musik (21.—25. Oktober) 

Berlin (Wannseeheim), Internationale Musische Woche 
(21.—25. Oktober) : 

Meisenburg/Essen, Internationale Jugendmusikwoche 
(23.—27. Oktober) 

Zürich, Musikpädagogische Tagung (Oktober) 


wirnotieren 


Zum Gedächtnis 


Der Schriftsteller und Dramaturg Dr. Rudolf Bach ist 
am 23, März in München an den Folgen eines Schlag= 
anfalls im Alter von 56 Jahren gestorben. Rudolf Bach 
war nach dem Kriege Chefdramaturg am Münchener 
Residenztheater, 1951 Chefdramaturg für Oper und 
Schauspiel an den Städtischen Bühnen Frankfurt am 
Main. Als Schriftsteller wurde er durch seine Lyrik 
und durch Übertragungen aus dem chinesischen „Jah= 
reskreis” bekannt. Er schrieb u. a. ein Buch über Mary 
Wigman und über „Größe und Tragik der deutschen 
Romantik“. Der unerwartet Verstorbene, ein Sohn des 
Pianisten Eduard Bach, ist durch seine literarische 
Tätigkeit bei Theater, Presse, Rundfunk und Fern= 
sehen und nicht zuletzt durch seine Zusammenarbeit 
mit Carl Orff und Hermann Reutter der Musik zu= 
innerst „verschrieben“ gewesen. 

Der Dirigent und Musikpädagoge Professor Felix 
Lederer ist in Berlin kurz nach Vollendung seines 
80. Lebensjahres verstorben. In Prag gebürtig, begann 
er dort seine musikalischen Studien noch unter Anton 
Dvorak, um sie in Wien fortzusetzen. An den Thea= 
tern Nürnberg, Augsburg, Barmen, Bremen, Mann= 
heim (Nationaltheater) wirkte er als erfolgreicher 
Dirigent. 1922 wurde er Generalmusikdirektor in 
Saarbrücken. Nach Jahren des Auftrittsverbots ab 1935 
fand er 1946 ein neues Wirkungsfeld als Leiter einer 
Dirigentenklasse an der Westberliner Hochschule für 
Musik, das er bis zu seiner Emeritierung 1952 inne= 
hatte. Zu seinen bekanntesten Schülern zählen Wolf= 
gang Sawallisch und Volker Wangenheim. 


Am 28. März starb im gı. Lebensjahr Hedwig 
Andersen, die Mitbegründerin der Schule Schlaffhorst= 
Andersen für Atmung und Stimmbildung. 


Kunst und Künstler 


Heinz Wallberg, der 33jährige Chefdirigent des Phil= 
harmonischen Staatsorchesters Bremen, dirigierte mit 
großem Erfolg im vergangenen Jahr die Berliner Phil= 
harmoniker, die Bamberger Symphoniker im Hes= 
sischen Rundfunk, an den Opernhäusern: Städtische 
Oper Berlin, Staatsoper München, Opernhaus Köln 
und Lausanne. Außerdem leitete Wallberg jetzt im 
„neuen werk” mit dem Sinfonie-Orchester des NDR 
Werke von Henze, Klebe und Blomdahl. Bei Produk= 
tionsaufnahmen für den Bayerischen und den Hes= 
sichen Rundfunk neben klassischen Werken u. a. 
Kompositionen von Benjamin Britten, Alfredo Casella 
und Harald Genzmer. 

Der junge ungarische Kapellmeister Bela Hollai wurde 
Dirigent des Göttinger Sinfonie-Orchesters. Hollai 
führte schon mit 13 Jahren den Taktstock, In Budapest 
hat er das Staatsopernballett aufgebaut und von 1952 
bis zum Volksaufstand Konzerte der Budapester Oper 
und der Philharmonie dirigiert. Er: trat in seiner 
Heimat auch mit Ballettkompositionen hervor. 
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Der Pianist Max Martin Stein konzertierte in London 
(Wigmore Hall), Manchester, Zürich'\und Winterthur. 


Auf dem Gebiet der Musik wählte die Jury für den 
„Berliner Kunstpreis“ Heinz Tiessen und für den Preis 
„Junge Generation“ Frarik Michael Bayer, Organist 
und Chorleiter an der Matthäuskirche in Berlin= 
Steglitz. 

Der von der Stadt Stuttgart gestiftete Förderungspreis 
für junge Komponisten ernster Musik wurde vom 
Preisgericht mit einem Betrag von 2000 DM an Erhard 
Karkoschka für eine „Polyphone Studie in 2 Stufen 
für Orchester“ und mit einem Betrag von 1000 DM 
an Hans Günter Mommer für eine Cello-Sonatine ver= 
liehen. Das Preisgericht bestand aus den Professoren 
Brehme, Frommel, Höller, Reutter, Mohler, Generals 
musikdirektor Müller-Kray und Stadtdirektor Dr. 
Schumann. 


Die beiden Pianisten Detlev Kraus und Karl-Heinz 


Schlüter, die sich zu einem Klavier-Duo zusammen= 


getan haben, brachten in ihrem ersten gemeinsamen 
Konzert in Neuß ein vom Direktor des Osnabrücker 
Konservatoriums, Karl Schäfer, komponiertes „Con= 
certino für zwei Klaviere“ zur Uraufführung. 

Der junge Münchener Dirigent Julius Bertoli, der an= 
läßlich.der Strawinsky=Einstudierung im Münchener 
Schauspielhaus mit der „Geschichte vom Soldaten“ 
hervortrat, dirigiert am 2. Mai in München die 8. Sin= 
fonie von Schostakowitsch. 

Die junge Cellistin Angelika May wurde nach einem 
„Konzert junger Künstler“ in Hannover für eine Kon= 
zertreise durch 20 Großstädte der Bundesrepublik 
verpflichtet. 

Ernst Märzendorfer hat bekanntgegeben, daß er zum 
1. Dezember die künstlerische Leitung des Salzburger 
Mozarteumsorchesters niederlegen wird. 


Als Gastdirigent eines Sinfoniekonzertes der All- 
gemeinen Musikgesellschaft Basel spielte Otto Klem= 
perer Paul Hindemiths Orchesterwerk „Nobilissima 
visione”; an einem weiteren Abend an gleicher Stelle, 
der Hindemith als Dirigent übertragen war, erklangen 
die „Sinfonischen Tänze“. 


Das im vergangenen Jahr in Luzern ins Leben ge- 
rufene Festival Strings Lucerne, das von Wolfgang 
Schneiderhan inspiriert und von Rudolf Baumgartner 
‚geleitet wird, hat im März seine erste große Auslands= 
tournee durchgeführt und dabei in sieben deutschen 
Städten, darunter Berlin, Hamburg, Düsseldorf und 
Stuttgart, sowie in Kopenhagen konzertiert. 

Klaus Billing, der in den letzten Monaten mit Klavier= 
werken von Schönberg, Hindemith, Strawinsky, Mil- 
haud, Egk, Prokofieff, Henze, Poulenc, Klebe, Erbse 
und Staempfli in Paris, Berlin und München mehrfach 
konzertierte, wird am 29. April wieder in Berlin 
spielen und bei dieser Gelegenheit auch Stefan Wolpes 
„Passacaglia für Klavier” vortragen. 

Anni Fischer spielte in Augsburg Bartöks drittes Kla= 
vierkonzert. Im Programm dieses Symphoniekonzertes 
unter Leitung von Walter Kämpfel erklang die Vierte 
Symphonie von Gustav Mahler. 

Der Freiburger Komponist Eberhard Ludwig Wittmer 
hat für seinen „Lenau”-Zyklus” den V.=E.=Becker=Preis 
in Höhe von 1000 Mark erhalten. $ 

Die Preisträger des Wettbewerbs für Männerchor: 
werke, den die Berliner Liedertafel ausgeschrieben 


Paste 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


hatte, um Männergesangvereinen moderne Werke zu 
verschaffen, sind Hans Josef Wedig (Dortmund): 
„Wilhelm-Busch-Kantate”; Fritz Joachim Lintl (Berlin): 
„Sonnenhymnus des Echnaton“; Fritz Werner (Pas= 
sau): „Ewiger Quell”. Alle genannten Werke sind für 
Männerchor, großes Orchester und Solisten geschrie= 
ben. Dem Preisrichterkollegium gehörte u. a. Boris 
Blacher an. 

Evelinde Trenkner spielte in Frankfurt/M. und in Mar- 
burg das Klavierkonzert von Khatschaturian unter der 
Leitung von GMD Cremer; der letzte Satz des Kon= 
zertes mußte wiederholt werden. 

Innerhalb einer Kulturveranstaltung der Stadt Iser= 
lohn gelangte die „Sinfonia brevis: Anrufung der 
Zeit“ von Horst Bucksfeldt (Text von Rudolf G. Bin= 
ding) zur‘ Uraufführung. Die Ausführenden waren: 
Alfons und Aloys Kontarsky (Klavier), Willem Hoen= 
selars (Sprecher), Quartettverein „Frohsinn” 1884 
Iserlohn und das Westfälische Sinfonieorchester 
Lünen; die Leitung hatte der Komponist. 

In einer Rilke-Gedenkfeier, die Werner Deicke als 
Sprecher und Werner Kaupert (Klavier) Meiningen 
veranstalteten, erklang der „Cornet” in der melodra= 
matischen Fassung Kasimir von Paßthorys. Der Pia= 
nist spielte außerdem Klavierwerke von Malipiero, 
J. Weismann, H. Gal und W. Niemann. 


Die neue Weigler-Orgel der Liederhalle in Stuttgart, 
eine der schönsten Nachkriegsorgeln, wird durch Kon= 
zerte prominenter Spieler in das Stuttgarter Musik-= 
leben einbezogen. Den Beginn machte Professor Fr. 
Högner (München) ; das Programm des zweiten Abends 
spielte der Organist der Peterskirche in Rom, Pro= 
fessor Fr. Germani. 

Bei einem Konzert in Radio Lugano kamen unter der 
Leitung von Jean Meylan folgende Werke zu Gehör: 
das „Capriccio für Streichorchester” von Marius 
Flothuis, die Suite „Delices de Touraine” von Amy 
Chätelain und die „Aubade” von Marescotti. In einem 
öffentlichen Konzert des Pariser Rundfunks dirigierte 
Meylan die Erstaufführung der Sinfonischen Elegie 
von Ernst Krenek, und in einem Konzert des National-= 
orchesters in Brüssel leitete er die Erstaufführung des 
„Konzerts für Pauken und Orchester” von Werner 
Thärichen; auf demselben Programm stand auch die 
„Symphonie picturale“ des belgischen Komponisten 
Görard Bertouille. 

Von J. A. Riedl sendeten in der letzten Zeit Radio 
Bremen die „Olympische Hymne“ (1954), das „Stück 
für Mezzosopran, Klavier, zwei Schlagzeuge und 
16 Streicher” (1953) und die Schlagzeugpartie aus dem 
„Stück für Streicher, Klaviere und Schlagzeug” (1955), 
der Bayerische Rundfunk die Schlagzeugpartie und der 
Hessische Rundfunk das „Stück für Mezzosopran, Kla= 
vier, zwei Schlagzeuge und 16 Streicher”. 

Alex Grimpe (der in diesem Monat seinen 50. Geburts= 
tag feiert) hat eine „Spielmusik zu dreien” op. 63, 
für zwei Violinen und Cello, komponiert, die in Ham= 
burg uraufgeführt wurde. 

Robert Shaw ist zum 2. Dirigenten des Cleveland Or= 
chestra (USA) ernannt worden. Sein erstes Konzert 
in dieser Eigenschaft veranstaltete der weitbekannte 
Chordirigent und Chorerzieher mit Beethovens Missa 
Solemnis. 

Stuart V. Canin, Fulbright-Gastprofessor für Violine 
an der Staatlichen Hochschule für Musik in Freiburg 
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(Breisgau), hat in den Amerika-Häusern Regensburg, 
Mannheim gespielt und sich dabei besonders für die 
Fantasie für Geige und Klavier op. 47 von Arnold 
Schönberg eingesetzt. Er bringt dieses Werk und die 
vier Stücke für Violine und Klavier op. 7 von Anton 
Webern auch in den „Concerti degli incontri musicali” 
in Mailand und Venedig zur Aufführung. 


Musikfeste 


Die Internationalen Musikfestwochen Luzern 1957 be= 
ginnen am 17. August und enden am 7. September. 
Die fünf dem Schweizerischen Festspielorchester über= 
tragenen Sinfoniekonzerte werden durch Herbert von 
Karajan, Carlo-Maria Giulini, Ernest Ansermet, Wolf= 
gang Sawallisch und Joseph Keilberth, die drei Sinfo= 
niekonzerte der Wiener Philharmoniker durch Dimitri 
Mitropoulos, Rafael Kubelik und Andre Cluytens ge= 
leitet. Dem Wiener Oktett ist ein Kammermusikabend 
übertragen, die Paul Sacher unterstehende Serenade 
wird wie üblich zweimal geboten, das Festival Strings 
Lucerne gibt zwei verschiedene Kammerkonzerte, die 
Sopranistin Lisa della Casa, die Altistin Elsa Cavelti, 
die Geiger Nathan Milstein und Wolfgang Schneider- 
han, der Cellist Enrico Mainardi sowie die Pianisten 
Arturo Benedetti-Michelangeli, Robert Casadesus und 
Alexander Brailowsky sind die Solisten der Orchester= 
konzerte, zu denen sich in weiteren Darbietungen 
Irmgard Seefried (Sopran), Dietrich Fischer-Dieskau 
(Bariton), Elaine Shafter (Flöte), Yehudi Menuhin, 
Rudolf Baumgartner und Arthur Grumiaux (Violine), 
Clara Haskil und Arthur Rubinstein (Klavier), Marcel 
Dupre und Anton Heiler (Orgel) gesellen. 


Das Internationale Musikfest in Besancon (5. bis 
15. September) sieht fünf Symphoniekonzerte, sechs 
Liederabende, zwei geistliche Konzerte, zwei Ballett= 
abende und die Austragung des siebten Internatio= 
nalen Wettbewerbs junger Dirigenten vor. 


Das diesjährige Holland-=Festival vom 15. Juni bis zum 
15. Juli trägt wieder internationalen Charakter. Der 
Opernspielplan sieht Aufführungen von Igor Stra= 
winskys „The Rake’s Progress“, drei Gastspielauffüh- 
rungen von Arnold Schönbergs Oper „Moses und 
Aron“, Verdis „Othello“ und Donizettis „Don Pas= 
quale” vor. An der Gestaltung des Konzertprogramms 
wirken sieben niederländische Orchester mit. Dirigen= 
ten sind Rafael Kubelik, Eduard van Beinum, Carlo 
Maria Giulini, Willem van Otterloo, Pierre Montreux 
und Bernhard Hartink. An Chorwerken stehen Rossi= 
nis „Stabat mater“, Bachs „Hohe Messe“ (mit Dietrich 
Fischer-Dieskau) und seine Kreuzstab-Kantate auf 
dem Programm, Das Kammermusikprogramm sieht 
unter anderem auch elektronische Musik vor. Fest- 
spielstädte sind Amsterdam, Den Haag, Utrecht, Rot= 
terdam, Naarden, Delft und Nijmwegen. 


Das Ruhr-Kammerorchester unter der Leitung von Ro- 
bert Ruthenfranz veranstaltete eine Konzertreihe 
„Neue Kammermusik in Witten”. Es handelt sich bei 
diesem kleinen Musikfest um die Fortsetzung der 1936 
gegründeten Wittener Musiktage. In fünf Kammer= 
konzerten wurden nicht nur Erstaufführungen ge= 
boten, sondern es erfuhren auch Werke eine Wieder- 
holung, die in früheren Jahren in Witten zur Urauf- 
führung kamen. Die Veranstaltungen, bei denen 
junge westfälische Künstler mitwirkten, konnten bei 
freiem Eintritt stattfinden. 


Das für die dritte Märzwoche 1957 in Leipzig vor= 
bereitete XIV. Internationale Bruckner=Fest ist vom 
Präsidenten der IBG auf einen späteren Zeitpunkt 
dieses Jahres verschoben worden. Die Durchführung 
bleibt dem Gewandhaus übertragen. 


Der XII. Kongreß der Föderation Internationale des 
Jeunesses Musicales findet vom 6. bis 12. Juni in Wien 
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statt. Aus den Mitgliedsländern der Federation sind 
100 offizielle und 4co jugendliche Delegierte ein= 
geladen. Das künstlerische Rahmenprogramm des 
Kongresses, der mit den Wiener Festwochen zusam= 
menfällt, enthält Konzerte mit den Wiener Sympho= 
nikern unter Prof. Josef Krips, dem Orchester der 
Musikalischen Jugend Österreichs unter Wolfgang 
Gabriel, dem Kammerensemble der „Musikalischen 
Jugend Deutschlands” unter Hilmar Schatz und dem 
„Internationalen Orchester der Jeunesses Musicales” 
sowie Aufführungen der Wiener Staatsoper. Der 
Internationale Musikrat der UNESCO hat für das 
Konzert des „Internationalen Orchesters der Jeunesses 
Musicales“ einen Kompositionsauftrag an junge öster= 
reichische Komponisten erteilt. Dimitri Mitropoulos 
und Hans Swarowsky haben die Teilnehmer des „In= 
ternationalen Orchesters der Jeunesses Musicales” für 
die Zeit vom 15. bis 30. Juli nach Wien bzw. Salzburg 
eingeladen, um dort zwei Galakonzerte in diesen 
Städten vorzubereiten. 

Die „Internationalen Sommerkurse für Kammermusik 
und Orchester der Musikalischen Jugend — Jeunesses 
Musicales” auf Schloß Weikersheim beginnen am 
22. Juli und dauern bis 19. September. Für die Orche= 
sterkurse sind als Dozenten vorgesehen: Prof. Dr. 
Hermann Scherchen, Generalmusikdirektor Dr. Robert 
Wagner, Generalmusikdirektor Gotthold E. Lessing, 
Klaus Bernbacher, Norman Del Mar und General= 
musikdirektor Otto Maftzerath. Die Kammermusik= 
kurse für Streicher werden von Aug. H. Bruinier und 
Cyrill Kopatschka, dem Hamann=-Quartett und dem 
Pasquier-Trio geleitet. Für die Bläserkammermusik 
wurden Prof. Jost Michaels, Prof. Dr. Gustav Scheck 
und Prof. Rene Le Roy gewonnen. 


Im Rahmen des VIII. Internationalen Musikfestes in 
Wien vom 2. bis 23. Juni werden folgende Opern kon= 
zertant zur Aufführung gelangen: Honegger: „Anti= 
gone”, Orff „Antigonae“, Janälek „Aus einem Toten= 
haus“, Paul Hindemith wird seine Kantate „Ite angeli 
veloces“ selbst dirigieren. Diese Kantate gelangt erst= 
mals in Österreich vollständig zur Aufführung. Hinde= 
mith wird überdies den 100. Psalm von Reger mit dem 
Chor der Wiener Singakademie und den Wiener Sym= 
phonikern zu Gehör bringen. In einem Konzert der 
Wiener Symphoniker und des Staatsopernhauses wer= 
den Opern und Kantatenszenen unter der Leitung von 
Lovro von Matacic aufgeführt werden, und zwar Kurt 
Weill, „Die Bürgschaft“, Vorspiel und Finale; Lieber- 
mann, „Das Streitlied zwischen Leben und Tod“, 
G. von Einem „Dantons Tod“, Tribunalszene; R. Wag- 
ner-Regeny „Genesis“ (Uraufführung). 


Bei den 6. Musik= und Tanzfestspielen in Granada 
vom 24. Juni bis 4. Juli werden die Berliner Philhar- 
moniker Konzerte unter Herbert von Karajan und 
Ataulfo Argenta spielen. Außer verschiedenen Solisten= 
abenden kündigt das Programm Vorführungen des 
Pariser Opernballetts und des Spanischen Balletts an. 


Das 4. große Opern=Festival in Puerto Rico, 14. bis 
22. Juni, das die führende Zeitung des Landes, „El 
Mundo“, durchführt, wird Boris Godunoff (mit Jerome 
Hines in der Titelrolle) Tosca, Cosi fan tutte, Masken-= 
ball, Faust, Andr& Chenier, Rigoletto und Don Carlos 
bringen. Unter den mitwirkenden berühmten Sängern 
sind Eleanor Steber, Dorothy Kirsten, Giuseppe Cam= 
pora von der Metropolitan Opera, Roberto Turrini 
von der Mailänder Scala. 


Das 21. Beethoven-Fest der Stadt Bonn, 26. Mai bis 
5. Juni, steht unter der künstlerischen Gesamtleitung 
von Generalmusikdirektor Otto Volkmann. Als Mit= 
wirkende werden Elly Ney, Ludwig Hoelscher, Wolf= 
gang Schneiderhan, Andor Foldes, Hermann Prey, Clife 
ford Curzon, Tilla Briem, Clara Oehlschläger, Peter 
Offermann, Rom Kalma genannt, ferner das Ama= 


‚deus-Quartett, London, das Ebert=Trio, Wien, der 
Städtische Gesangverein Bonn und der Bonner Mäns 
nergesangverein. Dirigenten sind Otto Volkmann, 
Rudolf Kempe, Carl August Vogt. 


Zum Gedenken des 250. Todestages von Dietrich 
Buxtehude (9. Mai) findet in Lübeck vom 30. Mai bis 
2% „juni ein Dietrich-Buxtehude-Fest statt, dessen 
Träger der Senat der Hansestadt Lübeck und die 
Kirchenleitung der evangelisch-lutherischen Kirche in 
Lübeck sind. 


Die „Association Europeen de la Culture“ in Genf gibt 
folgende Uraufführungen an, die auf den ihr an- 
geschlossenen Musikfesten stattfinden werden: In Bor= 
deaux „Symphonie concertante” von Tony Aubin; in 
Zürich die Bühnenfassung von „Moses und Aron” von 
Arnold Schönberg; in Wien Requiem von Boris 
Blacher, die Villon-Cantata von Anton Heiller, Gene= 
sis von Wagner=Regeny, Requiem von J. N. David; in 
‚Straßburg das Violinkonzert von P. M. Dubois; in 
München die Oper „Harmonie der Welt“ von Paul 
Hindemith; in Besangon das Konzert für zwei Klaviere 
und Orchester von F. Malipiero; in Perugia das Ora= 
torium „Il Re del Dolore“ von Caldara (1. Auffüh- 
rung seit dem 17. Jahrhundert), „Salmodia della Spe= 
ranza” von V. Bucchi und „Cantata sacra” von 
L. Rocca. . 

Die 7. Sibelius-Festwochen werden in diesem Jahre 
vom 8. bis 17. Juni in Helsinki stattfinden. Auf dem 
Programm stehen neben Kompositionen des großen 
finnischen Meisters Werke anderer finnischer Kom= 
pönisten sowie finnische Volksmusik. Hans Schmidt= 
Isserstedt wird zwei Konzerte des Festwochenorche= 
sters leiten. Als Solisten treten auf Kim Borg (Baß), 
Samson Frangois (Klavier), Anja Ignatius (Violine) 
usa: 

Für die Gutenberg=Festspiele des Städtischen Theaters 


Mainz vom 5. bis 30. Juni sind die Opern „Tristan und 


Isolde” (Martha Mödl, Wolfgang Windgassen, Gustav 
Neidlinger), „Lohengrin” (Hans Hopf, Otto von Rohr, 
Grace Hoffman), „Die Macht des Schicksals” (Herta 
Wilfert, Heinz Imdahl) vorgesehen. Ferner sind ein 
Liederabend von Lenora Lafayette, ein Konzert des 
Stuttgarter Kammerorchesters unter Karl Münchinger, 
ein Tanzabend mit Werken von Bartök, Debussy, 
Gershwin, Hindemith, Milhaud, Prokofieff und Stra= 
winsky geplant. Das Düsseldorfer Schauspielensemble 
und das Mainzer Schauspielstudio werden Einstudie= 
rungen zeigen. 

Im Rahmen der Schwetzinger Festspiele, 9. Mai bis 
2. Juni, bringt die Württembergische Staatsoper die 
komische Oper „Der Revisor” von Werner Egk zur 
Uraufführung; das Bayerische Staatsopern-=Ballett 
unter der künstlerischen Leitung von Alan Carter 
bringt Mozarts „Commedietta”, Pergolesis „Concer= 
tino” und Brittens „Haus der Schatten”; die Städtische 
Oper Berlin wird „Die Hochzeit des Figaro” in der 


Inszenierung von Carl Ebert mit Dekorationen von 
Pierre Ponnelle unter der musikalischen Leitung von 
Richard Kraus aufführen, Die Sinfonieorchester des 
Süddeutschen und des Hessischen Rundfunks werden 
unter ihren Chefdirigenten (Hans Müller-Kray und 


- Otto Matzerath) Sinfoniekonzerte geben, bei denen 


als Solisten Gaston Maugras, Paris (Oboe), und Heinz 
Schröter (Klavier), Köln, auftreten. Schauspiele, Sere- 
nadenmusiken, Kammermusikabende sind in das reich- 
haltige Festspielprogramm eingestreut. 


Die Bregenzer Festspiele 1957, die vom 19. Juli ab 
einen vollen Monat dauern, bringen neben Auffüh- 
rungen moderner Dramen auch Opern und Operetten 
als „Spiel auf dem See” sowie Konzerte und Sere= 
naden. Vier Orchesterkonzerte der Wiener Philharmo- 
niker leiten Joseph Keilberth, Mario Rossi, Volkmar 
Andreae und Heinrich Hollreiser. Bei schlechter Witte= 
rung ist ein Ballettabend in der Bregenzer Stadthalle 


\mit „Othello“ von Boris Blacher und dem „Rondo vom 


Goldenen Kalb“ von Gottfried von Einem geplant. 


Die niederländische Stadt Kerkrade (50000 Ein= 
wohner) kündigt für 1958 vom 1. bis 31. August das 
dritte Weltmusikfest für Liebhaber-Musiker (Ama= 
teure) an. Musikkorps und Blasmusikkapellen aus 
Europa und der freien Welt werden wie bereits 1951 
und 1954 an dem Fest teilnehmen. Es konzertieren 
außerdem Sinfonieorchester, berühmte Berufsorchester 
und Solisten. Zum ersten Male wird auch ein Wett- 
streit für Akkordeon= und Mandolinenvereinigungen 
ausgetragen. 

Die diesjährigen 9. Staufener Musikwochen werden 
vom 26. Juli bis 4. August durchgeführt. Sie stehen 
unter der Leitung von Prof. Ernst Duis und Horst 
Schneider und bieten spanische und portugiesische 
Musik der Renaissance ünd des Barocks, daneben 
spezielle Bachkonzerte und Jugendkonzerte sowie Kon= 
zerte mit bekannter Barockmusik. 


Bühne 


Das St.-Galler Stadttheater hat sein damals neues 
Haus am Marktplatz vor hundert Jahren mit Mozarts 
„Don Juan“ eröffnet. Daran wurde nunmehr mit einer 
Wiedergabe des gleichen Werkes in der Regie von 
Direktor Karl Ferber und unter der Musikleitung von 
Kapellmeister Max Lang erinnert. 


Die Kammer-Oper Basel, die sich bei ihren ersten Ver= 
suchen an Werke der Vergangenheit gehalten hat, 
brachte mit der uraufgeführten komischen Oper „Ar= 
lette”, Libretto von Hanns S$ichert, Musik von Peter 
Escher, erstmals ein Werk der Gegenwart. 

Der frühere Direktor des Zürcher Stadttheaters, Hans 
Zimmermann, inszenierte am Teatro di San Carlo in 
Neapel die dort noch nie gespielte Oper „Die verkaufte 
Braut“ von Smetana. 


Wachendes Vertrauen — ständig steigende Auflage 


»NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK« 


wird hente in so Ländern der Erde gelesen 


Probehefte kostenlos durch den Verlag der »Nenen Zeitschrifi für Musik«, 


Mainz, Weihergarten 5 
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Die Bayerische Staatsoper München veranstaltet ihre 
diesjährigen Opernfestspiele unter Leitung von Prof. 
Rudolf Hartmann vom ı1. August bis 10. September. 
Eröffnet werden die Festspiele mit der Uraufführung 
der Oper „Harmonie der Welt” von Paul Hindemith. 


Sieben Strauss-Opern stehen ferner auf dem Pro= 


gramm sowie je drei Opern von Mozart und Wagner, 
Verdis „Othello“, Händels „Julius Cäsar”, Pfitzners 
„Palestrina“ und die Oper „Wozzeck“ von Alban Berg. 
Zwei Orchesterkonzerte mit Musik von Beethoven 
und Richard Strauss runden das Programm ab. 


Das „Theater der Nationen” in Paris wurde mit der 
Unterzeichnung des Vertrags zwischen der Stadt Paris 
und dem Direktor des Sarah-Bernhardt-Theaters offi= 
ziell gegründet. Die Vorstellungen, die sich über 
20 Wochen erstrecken, begannen am 27. März mit der 
Aufführung von Massenets „Don Quichotte” durch die 
jugoslawische Oper. 


Die Oper in drei Akten „Tobias Wunderlich” von Jo= 


seph Haas, nach einem Libretto von H. H, Ortner und 
L. Andersen, wurde von den Städtischen Bühnen 
Gelsenkirchen aufgeführt. 

Anläßlich der Feiern zum 250. Geburtstag Goldonis, 
die die Stadt Venedig im „Teatro la Fenice” durch- 
führte, kamen Verdis „Othello“, Mussorgskys „Boris 
Godunoff”,Menottis „Konsul“ und Puccinis „Turandot” 
und — nach rund 75 Jahren zum ersten Male wieder 
— der Ring-Zyklus zur Aufführung. Im Stile des neuen 
Bayreuth inszenierte mit großem Erfolg Wolfgang 
Wagner, das Ensemble bestand aus deutschen Solisten, 
die musikalische Leitung hatte Franz Konwitschny, 
Berlin. Im ganzen ging der „Ring des Nibelungen” 
dreimal über die Bühne. 

Im Sarah-Bernhardt-Theater in Paris gelangte Ende 
April als Beitrag der Wuppertaler Bühnen zum kürz= 
lich in Paris gegründeten „Theater der Nationen” das 
dreiteilige Ballett „Jack Pudding“ von Hans Werner 
Henze zur Aufführung. 

Oskar Fritz Schuh wird in der kommenden Spielzeit 
Strawinskys „Oedipus rex” und Ravels „L’enfant 
et les sortileges” an der Wiener Staatsoper inszenie= 
ren. Die musikalische Leitung wird Rudolf Kempe 
übernehmen. 

Peter Kreuders Musical nach dem Lustspiel „Unsere 
Träume” von Ugo Betti wurde von Generalintendant 
Karl Pschigode für die Städtischen Bühnen Nürnberg 
angenommen. Die Uraufführung ist im Nürnberger 
Opernhaus für den 22. Juni vorgesehen. 


Der seit 1939 in München nicht mehr gegebene „Par= 
sifal“ wird in einer Neueinstudierung von Prof. Eugen 
Jochum und Heinz Arnold wieder in den Spielplan der 
Bayerischen Staatsoper aufgenommen. 


Das Bayerische Kultusministerium verlieh den Mit= 
gliedern der Staatsoper München Marcel Cordes, Karl 
Hoppe, Josef Knappe, Albrecht Peter, Howard Vanden= 
burg und Rudolf Wüntzer den Titel Kammersänger. 


Die Erstaufführung von Carl Orffs „Trionfi” an der 
Wiener Staatsoper gestaltete sich zu einem großen 
Erfolg. Regie führte Günther Rennert, die Choreo= 
graphie übernahm Erika Hanka, die Bühnenbilder 
schuf Caspar Neher, die musikalische Leitung hatte 
Heinrich Hollreiser. 


Konzert 


Das Wilmington-Symphony-Orchestra (Delaware, 
USA) brachte unter Leitung seines Dirigenten Van 
Lier Lanning die „Suite for seven winds, timpany and 
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Goldklung-Blockflöten in Ton und Ansprache immer hervorragend. { 
Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth/bei Erlangen 


strings“ von der Hannoveranerin Marga Büchner zur 
Uraufführung. 

Die „Trauermusik zum Gedächtnis der unschuldigen 
Opfer eines Krieges“ für Oboe und Orchester op. 5 
von Manfred Kelkel wurde unter Leitung von E. Bigot 
mit G. Chevalet als Solist uraufgeführt; zur Urauf= 
führung kam auch Kelkels „Concertino“ für Cello und 
Kammerorchester, op. 4, gespielt vom Pariser Kam= 
merorchester unter Leitung von Pierre Capdevielle mit 
Andre Navarra als Solisten. 

Bei den diesjährigen „Weidener Musiktagen“ wurden 


folgende Werke von Karl Hasse, Köln, aufgeführt: 
Orgelwerke, das kleine Chorwerk „Gute Fugen”, das 
Streichquartett Nr. 10 und das „Symphonische Konzert 
für Orchester und Soloinstrumente“. | 
Der aus Hamburg stammende Cellist Kurt Friedrich, r 


ein Schüler von Casals, konzertierte in Berlin mit 
Werken von Bach, Schubert, Brahms und Hindemith. | 
Am Flügel begleitete Hans W. Elschenbroich. i 


Im Rahmen der Symphoniekonzerte des Städtischen 
Orchesters Dortmund brachte Rolf Agop das „Sin= | 


fonische Capriccio“ für Orchester, op. 40, von Philipp \ 
Mohler zur Uraufführung. 
Die „Interieurs“ von Hermann Heiß, acht Lieder nah . 


Gedichten von Gottfried Benn, gelangten in München 
Zur Uraufführung. Carla Henius, Sopran, hatte die 
Gesangspartie übernommen. Der Komponist selbst 
spielte den mit allen modernen technischen Mitteln 
ausgestatteten schwierigen Klavierpart. Der starke 
Erfolg veranlaßte den Künstler, das Werk zu wieder- j 
holen. 
In Chicago ist die „Contemporary Concerts, Inc.“ ge= 4 
gründet worden, eine Gesellschaft, die das Interesse 
an zeitgenössischer Musik beim Publikum wecken und 
fördern will. Der Präsident der Organisation ist Ma= 
rion Bard Boand. Geplant sind jährlich vier Konzerte. 
In diesem Jahr werden Werke von Samuel Barber, 1 
Elliott Carter, Ingolf Dahl, Alvin Elter, Serge Pro= 
kofieff, Juan Orrego Salas, Arnold Schönberg, Anton . 
Webern und Alec Wilder zu hören sein. | 

| 

ü 


Heinz Mihm vom Norddeutschen Rundfunk Hamburg 
blies den Solopart bei der Hamburger Uraufführung 
des Konzertino für Alt-Saxophon und Kammerorche= 
ster op. 5 von Hans Zender. Das Hamburger Kammer= | 


orchester stand unter Leitung von Hans-Jürgen 
Walther, 


Die Internationale Gesellschaft für Neue Musik, Orts=- 
gruppe Basel der Sektion Schweiz, veranstaltete eine 
Matinee mit Werken des Zürcher Komponisten Armin 
Schibler. Ausführende waren Friedel Kurz, Alt, Tät= 
jana Schib!er, Violine und Viola, und der Komponist, | 
Klavier. Eine weitere Veranstaltung der Ortsgruppe 

war zu Ehren des 60. Geburtstages von Walther 

Geiser und Albert Moeschinger angesetzt worden und = 
brachte Kammermusik der beiden Schweizer Kom-= 

ponisten. 


Das ı1. Internationale Heinrich-Schütz-Fest wird die 
„Neue Heinrich=-Schütz=Gesellschaft” zum ersten Male 
in der Schweiz, und zwar in Bern, vom 25. bis 29. Sep= 
tember 1957 durchführen. Unter den größeren Kom- E 
positionen von Heinrich Schütz, die in diesen Tagen 

zur Aufführung gelangen sollen, sind besonders seine 
„Musikalischen Exequien“ zu erwähnen; von Zeit- 
genossen des Meisters erscheint Monteverdi mit einer 

Messe und Carrissimi mit dem Oratorium „Jephta“ 

auf dem Programm. Aber auch moderne Kirchen- 
musiker kommen zu Gehör, so W. Burkhardt mit dem 
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Oratorium „Das Gesicht Jesajas“ und der Berner H. 
‚ Studer mit der Uraufführung eines Werkes. An der 
Durchführung des Programms sind Berner Musikinsti= 
stute und eine Reihe auswärtiger Chorvereinigungen 
beteiligt, u. a. die Westfälische Kantorei, der Winds= 
bacher Knabenchor, der Basler Kammerchor, der 
Schweizerische Heinrich-Schütz=Chor u. a. 


Der junge amerikanische Pianist Paul Jacobs, der zur 
Zeit in Paris lebt, hat das gesamte Klavierwerk Arnold 
Schönbergs auf Schallplatten der Firma Vega in Paris 
gespielt. Im Rahmen der Alpbacher Hochschulwochen 
wird der Pianist einen Klavierabend mit Werken 
Schönbergs geben. In Deutschland ist er bereits durch 
mehrere Konzerte hervorgetreten. 


Sibylle Ursula Fuchs, Sopran, konzertierte in Spanien. 
Sie sang Hindemiths „Marienleben” (Neue Fassung), 
begleitet von Otto Braun, in Madrid, Zaragoza und 
Barcelona. In Madrid veranstaltete die Künstlerin 
einen zweiten Abend, der Lieder von zeitgenössischen 
Komponisten brachte. 

Unter Leitung seines Dirigenten Hans Kohlmann 
führte der Berliner Volkschor die dramatische Legende 
„Fausts Verdammung” von Hector Berlioz auf. 

In Meiningen besteht seit 1955 eine Konzertreihe 
„Musica viva“. Ihr Leiter ist Dr. Werner Kaupert. 
Während des Niederrheinischen Musikfestes in Aachen 
wird das 2. Klavierkonzert von Wolfgang Meyer-Tor- 
min uraufgeführt werden. Wolfgang Sawallisch diri- 
giert. 

Der Salzburger Komponist Wolfgang Hofmann leitete 


in Heidelberg ein Konzert des Süddeutschen Rund=» 


funks mit eigenen Werken. Eine kleine Ouvertüre für 
Streicher, drei Bagatellen für Streicher und ein fünf- 
sätziges Divertimento für Sologeige und Kammer= 
orchester kamen dabei zur Aufführung. Die „Konzer- 
tante Sinfonie in D” des gleichen Komponisten wurde 
in einem Sinfoniekonzert des Mozarteums, das Ernst 
Märzendorfer leitete, uraufgeführt. 


Fortners: italienische Ouvertüre „La Cecchina” wird 
zusammen mit der konzertanten Fassung von de Fallas 
Ballett „Der Dreispitz“ auf dem Internationalen Mu-= 
sikfest der IGNM in Zürich zu hören sein, 


Das Städtische Berliner Symphonie-Orchester unter 
Hermann Hildebrandt hat zur Eröffnung der Sauer= 
land-Kulturwochen in Iserlohn, 25. April bis 21. Mai, 
zum erstenmal in Westdeutschland gastiert. Auf dem 
Programm standen Werke von Weber, Brahms, 
Blacher und Hindemith. Solistin des Abends war Wanda 
Wilkomirsky, Violine. 


Im Rahmen eines Jazz-Festivals in der Royal Festival 


- Hall in London wird am 22. Juni Henzes Ballett=Suite 


für Orchester „Maratona di Danza” zur Aufführung 
gelangen. „Apollo et Hyacinthus” für Cembalo, Alt= 
stimme und acht Instrumente des gleichen Kompo- 
nisten wird in London am 23. Juni zu hören sein. 


In einem Konzertabend mit moderner Musik in Mön- 
chen-Gladbach waren Polifonica-Monodia-Ritmica von 
Luigi Nono und die Serenata Nr. 2 von Bruno Maderna 
zu hören. Die Abende standen unter Leitung von 
GMD Romanus Hubertus. 

Die deutsche Erstaufführung von Karl Schiskes Ora= 
torium „Vom Tode“ in Wuppertal gestaltete sich er- 
folgreich für Komponist und Ausführende. Dirigent 
war Martin Stephani. 


Rundfunk und Fernsehen 


Der 44. Abend der Sendereihe „das neue werk” des 
Norddeutschen Rundfunks brachte einen Vortrag mit 
Lichtbildern und Musik von Tonbändern über „Die 
Einheit der modernen Kunst” von Dr. Heinrich Strobel. 


Der Hessische Rundfunk hat die Fantasie für Klavier 
und Orchester „Le Carnaval d’Aix“ von Darius Mil- 
haud, gespielt von Gisela Sott, Klavier, und dem Or- 
chester des Hessischen Rundfunks unter Otto Matze= 
rath, auf Band aufgenommen. 


Luigi Dallapiccolas Kantate „Canti di Prigionia” 
wurde von Radio Beromünster und mit einer Ein- 
führung durch den Komponisten vom Nord=- und 
Westdeutschen Rundfunkverband gesendet. 


Im Rahmen eines von Radio Wien veranstalteten 
Musikfestes kommen u. a. Schönbergs Drama mit 
Musik „Die glücklihe Hand“ (Dirigent: Michael 
Gielen), Mario Peragallos Chorwerk „In memoriam“ 
(Dirigent: Kurt Richter), die „Serenade“ von Michael 
Spisak und Paul Angerers „Musica fera” (Urauffüh- 
rung, Dirigent: Miltiades Caridis) zur Aufführung. 


Pierre Boulez spielte im Neuen Werk des NDR Ham- 
burg und in Berlin zusammen mit Yvonne Loriod 
seine „Structures pour deux pianos“. Im Wiener Kon= 
zerthaus dirigierte Boulez ein Konzert mit Anton 
Weberns Symphonie op. 21, Stockhausens „Kontra= 
punkten“ und seiner Kantate „Le Marteau sans 
Maitre”. Die gleichen Werke sind auf Langspiel- 
platten der französischen Firma VEGA unter der 
Direktion von Boulez herausgekommen. Demnächst 
erscheinen bei VEGA auch Anton Weberns I. und 
II. Kantate, die im Dezember in den Konzerten der 
„Domaine musical“ im Salle Gaveau in Paris unter 
der Leitung von Boulez aufgeführt wurden (Soli: 
Ilona Steingruber und Jean Giraudeau). 


In der Studio-Veranstaltung des NDR „das neue werk“ 
kamen „Deux Nocturnes” op. 10 von Giselher Klebe, 
die „Ode an den Westwind” von Hans Werner Henze 
und die 3. Symphonie von Karl-Birger Blomdahl zur 
Aufführung. 

Ferrucio Busonis „Brautwahl“, die seit ihrer letzten 
Wiedergabe am Berliner Städtischen Opernhaus (1926) 
nicht mehr aufgeführt worden war, erfuhr seitens 
Radio Italiana Rom in einer von Fernando Previtali 
geleiteten Studio-Einstudierung und einer von Gio= 
vanni Trampus, Turin, stammenden italienischen 
Übertragung eine funkische Auferstehung. Der italie- 
nische Rundfunk hat mit der Aufnahme dieser Oper 
sein Sendeprogramm aller Theaterwerke Busonis 
vollendet. 

Karl-Birger Blomdahls Oratorium „Anabase” wurde 
vom Südwestfunk und als Wiedergabe der Urauffüh= 
rung vom Hessischen Rundfunk gesendet. 


Die letzte der vier Sendungen mit Musik von Mätyas 
Seiber im dritten Programm des BBC enthielt die 
„Studien for two Violins“, „Four medieval French 
Songs” und sein drittes Streichquartett. Sophie Wyss 
(Sopran) und das Lyra=Streichquartett wirkten u. a, 
mit. 

Der Westdeutsche Rundfunk gedachte am 18. März 
des italienischen Komponisten und Musikwissenschaft= 
lers Gian Francesco Malipiero, der an diesem Tag 
seinen 75. Geburtstag feierte: das Programm des 
Konzertes, in dem Edmund Nick über die Persönlich= 
keit Malipieros sprach, enthielt sieben sinfonische 
Stücke mit dem Titel „Pause del silenzio“, „Epoden 
und Jamben für Violine, Oboe, Viola und Fagott“ 
und das dreisätzige Violinkonzert mit Jo Juda als 
Solisten. 

Im Südwestfunk dirigierte Richard Mohaupt seine 
I. Sinfonie und sein Violinkonzert. Solist war Heinz 
Stanske. Am 10. März stellte sich das Südwestfunk- 
orchester unter seinem Chefdirigenten Hans Rosbaud 
und mit dem mexikanischen Geiger Henryck Szeryng 
zum erstenmal dem deutschen Fernsehpublikum vor. 
In einer Kammermusiksendung spielte das Schlupp= 
Quartett die Uraufführung des 10. Streichquartetts 
von Artur Hartmann. 


Ste 


„Das Wandbild”, ein Werk von Othmar Schoeck, wird 
von Radio Bremen erstgesendet. Es verbindet eine 
1830 in einem Pariser Antiquitätenladen spielende 
Szene mit einer in die graue Vorzeit des Landes China 
verlegte Traumpantomime. Schoeck verwendet einen 
Text von Ferruccio Busoni. Unter den Mitwirkenden 
befinden sich Theodor Schlott (Baß), der Frauenchor 
des Mikrophonstudios der Bremer Musikschule und 
das Radio-Bremen-Orchester; die Regie obliegt Carl 
Nagel, die musikalische Leitung Siegfried Goslich. 


„Die Furchtlose“ ist der Titel einer Opera giocosa, 
die der Süddeutsche Rundfunk in seiner Funkopern= 
reihe als viertes Werk herausbringt. Die Musik schrieb 
Heinrich Feischner nach dem Libretto von Werner 
Illing. Die musikalische Leitung hat GMD Hans 
Müller-Kray. Für Hauptrollen wurden u. a, Lore Paul 
als Koloratursopran und Jovan Gligor von der Staats= 
oper Belgrad als Baß-Bariton gewonnen. 


Die italienische Television brachte die Opera buffa 
„Mavra“ von Igor Strawinsky. Im Mittelpunkt eines 
von Rudolf Albert dirigierten Orchesterkonzerts der 
RAI wird die Uraufführung von Sandro Fugas Cello= 
konzert stehen (Solist: Massimo Anfitheatrof). 


Das „Staatliche Institut für Musik in Mainz” bestritt 
im Südwestfunk eine Sende-Reihe „Aus alten Lieder= 
büchern“, in der Volkslieder der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts in alten Sätzen mit Tenor und histo= 
rischen Instrumenten, wie Blockflöten, Arm= und Knie= 
fideln, fünfsaitigen Violen, Gamben, Regal und Laute, 
dargeboten wurden. Von den bisherigen Sendungen 
waren je zwei dem Schöffer-Liederbuch, Egenolfs 
Gassenhauerlein und Reutter-Liedlein sowie den Lie= 
derbüchern des Arnt von Aich und Georg Forster 
gewidmet. Als Solisten wirkten mit: Herbert Heß, 
Günther Massenkeil, Bernhard Michaelis, Heinz 
Scholz und Fritz Wunderlich. Die Leitung und ein= 
führende Worte übernahm der Direktor des Mainzer 
„Staatlichen Instituts für Musik“, Prof. Dr. Ernst 
Laaff. 

Jörn Thiel eröffnete im WDR eine Sendereihe mit dem 
Titel „Jugendmusik auf neuen Wegen”. Es steht das 
musikalische Laienschaffen zur Diskussion: Musik= 
erzieher, Komponisten und ausübende Künstler 
unterhalten sich über musikalische Zeitfragen. Folgende 
Themen sind vorgeschlagen: Das Klavier ohne höhere 
Tochter; Volkslied oder Gemeinschaftslied; Stirbt der 
Männerchor aus?; Hat die Zupfmusik noch Zukunft?; 
Die gutgemeinte Blasmusik; Jugend und Jazz; Das 
Kinderlied, die goldene Brücke; Kinder bauen Musik= 
instrumente; Pädagogische Musik; Musikant und 
Komponist; Vom Lehrstück zum Singspiel; Auf der 
Suche nach dem Klang. 


Anläßlich von Igor Strawinskys 75. Geburtstag am 
15. Juni veranstaltet RIAS eine Folge von sieben Rund= 
funksendungen, die unter dem Motto stehen „Igor 
Strawinsky — Klassiker der Neuen Musik“. Die erste 
Übertragung am 2. April brachte „Apollon musagste“ 
und „Feuervogel”; das RIAS-Sinfonieorchester diri= 
gierte Ernest Ansermet, der auch einführende Worte 
sprach. 

Im Nachtstudio des Süddeutschen Rundfunks gelangte 
Hans Werner Henzes Streichquartett zur Aufführung; 
einleitende Worte sprach Wolfgang Fortner. Die zweite 
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Fidel-Literatur nennt die kostenlose Hauszeitschrift DAS JUNGE WERK 


MOÖSELER VERLAG WOLFENBÜTTEL 


Sinfonie und das Violinkonzert des gleichen: Kompo= 
nisten wurden vom Hessischen Rundfunk übertragen. 
Die „Ballade für Orchester“ von Erich Apostel, der 
kürzlich den österreichischen Staatspreis für 1956 er= 
hielt, gelangte beim Westdeutschen Rundfunk in Köln 
zur deutschen Erstaufführung. Die Leitung hatte 
Michael Gielen. Im gleichen Programm waren außer- 
dem Schönbergs „Vier Orchesterlieder op. 22” und 
Bartöks erstes Klavierkonzert zu hören. 


Herbert Hupka, der seit 1954 beim Bayerischen Rund- 
funk tätig ist, wurde von Radio Bremen als Programm 
direktor eingestellt. 

Hans Rutz, Musikschriftsteller und Musikkritiker, 
nach dem Kriege lange Jahre Pressechef des Wiener 
Konzerthauses und als solcher an der Gestaltung der 
internationalen Wiener Musikfeste beteiligt, über= 
nahm am ı. April das Referat Oper und Sinfonie in 
der Musikabteilung des Westdeutschen Rundfunks. - 
Seit 1951 war Rutz Mitarbeiter des Österreichischen 
Rundfunks Salzburg. 

Pierre Schaeffer ist zum Leiter aller für Übersee be= 
stimmten Sendungen des französischen Rundfunks 
berufen worden. - - 
Unter Leitung von Michael Gielen spielte das Sym= 
phonie-Orchester des Westdeutschen Rundfunks die 
Uraufführung des „Alleluja für Orchester“ von Lu= 
ciano Berio, 

Der Status des kleinsten deutschen Senders, Bremen, 
ist nun geregelt. Nach monatelangen Verhandlungen 
zwischen Radio Bremen einerseits und dem NDR und 


„der Arbeitsgemeinschaft der Rundfunkanstalten ande= 


rerseits, hat Bremen die Vorschläge und Bedingungen 
des NDR angenommen. Bremen wird demnach selb= 
ständig bleiben, aber in enge Arbeitsgemeinschaft mit 
dem NDR treten. Durch die Reduzierung der Ein= 
nahmen des Senders werden erhebliche Einschränkun= 
gen des Eigenprogramms wie der Zahl der Planstellen 
notwendig. Die bisher ausgesprochenen Kündigungen 
werden nicht rückgängig gemacht werden. 


Die Arbeitsgemeinschaft der westdeutschen Rundfunk= 
anstalten hat für den Internationalen Musikwett= 
bewerb der Rundfunkanstalten vom 6. bis 17. 9. 1957 
folgende Sparten ausgeschrieben: Gesang, Klavier, 
Orgel, Oboe, Klarinette, Violoncello, Duo Violine— 
Klavier. An Preisen sind für Klavier und Gesang je 
ein 1. Preis von 2500 DM und je zwei 2. Preise von 
1500 DM vorgesehen. Ferner für Oboe und Klarinette 
je ein 1. Preis zu 1500 DM sowie ein 2. Preis zu 
1000 DM; für Orgel und Violoncello je ein ı. Preis 
zu 2500 DM sowie ein 2. Preis zu 1500 DM; für Duo 
Violine—Klavier ein ı. Preis zu 2500 DM und ein 
2. Preis zu 150o DM. Die Vorsitzenden der Jury= 
Gruppen sind Prof. E. Preußner, Salzburg, Prof. Ph. 
Jarnach, Hamburg, Prof. K. Höller, München, General= 
musikdirektor H. Müller-Kray, Stuttgart, und Prof. R. 
Heger, München. 


In Mailand wurde im November vorigen Jahres eine 
neue Fernsehgesellschaft gegründet, die mit ihrem 


neuen Sender „Centro Milanese Televisio“ das Mono= 


pol des RAI brechen will. Die neue Gesellschaft soll ein 
Anfangskapital von 100 Millionen Lire zur Verfügung 
haben. RAI arbeitet zur Zeit mit Staatsgeldern in 
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Höhe von ı Milliarde Lire. Die neue Gesellschaft hat 
ein Gesuch beim Internationalen Rundfunkamt in 
Genf eingereicht und um Zuweisung eines Fernseh- 
Kanals gebeten. Bis zur Entscheidung will die Gesell- 
schaft genügend Personal, Techniker, Schauspieler, 
Bühnenbildner usw. ausbilden. Auch Verhandlungen 
mit Fabriken sind bereits angelaufen, die den Bau von 
Fernsehgeräten bezwecken, die zwei Programme emp= 
fangen können. 


Unter der Leitung von Otto Matzerath gelangten in 
einem öffentlichen Konzert des Hessischen Rundfunks 
in Frankfurt am Main die „Zwei Etüden für Orchester” 
von Wladimir Vogel zur Aufführung. 


Der Westdeutsche Rundfunk Köln brachte eine ge= 

 schlossene Darstellung des ersten Teiles des „Ham= 
burger Motettenbuches” von Hans Friedrich Micheel= 
sen. Gleichzeitig erklang als Ursendung sein neues 
Chorwerk „Es sang ein Spielmann” durch den Jugend= 
Kammerchor Bielefeld unter Leitung von Friedrich 
Feldmann. 


Während der Tage Zeitgenössischer Musik gelangte 
in der Villa Berg bei Stuttgart die Sonate für Streich= 
orchester von Erhard Karkoschka zur Uraufführung. 
Es spielte das Sinfonieorchester des Süddeutschen 
Rundfunks unter Hans Müller-Kray. Ein Kammer= 
musikabend bot Werke von Anton Webern, Roy 
Harris, Bernd Alois Zimmermann und Wilhelm Kill- 
' mayer. Im ‚abschließenden Orchesterkonzert spielte 
Arthur Grumiaux das Violinkonzert von Alban Berg, 
sangen Ira Malaniuk, Mezzosopran, und Heinz Reh= 
fuß, Baß, die Hauptrollen in der Oper „Herzog Blau= 
barts Burg“ von Bartök, 


Verschiedenes 


Das Deutsche Musikgeschichtliche Archiv in Kassel, 
das 1954 gegründet wurde, hat bereits rund 308 000 
Aufnahmen musikgeschichtlichen Quellenmaterials für 
seine Mikrofilmsammlung herstellen lassen. Die Auf- 
nahmen dienen vor allem der musikwissenschaftlichen 
Forschung des In- und Auslandes. Eine umfangreiche 
Bildsammlung ist dem Archiv angegliedert. 


Eine internationale Diskothek richtete Belgien unter 
dem Patronat I. M. der Königin Elisabeth von Belgien 
in Brüssel ein. Musik aller Epochen in verschiedenen 
Interpretationen wird auf mehr als 4000 Langspiel- 
platten angeboten. Auch in anderen Städten Belgiens 
und Belgisch-Kongos sind ähnliche Einrichtungen vor- 
handen. 

Die nächste große deutsche Rundfunk=-, Fernseh- und 


Phono-Ausstellung soll in der Zeit vom 2. bis 11. Aus 
gust in Frankfurt/Main stattfinden. 


Ein Brief Beethovens an seinen Verleger Arteria 
erzielte auf einer Braunschweiger Graphik- und Buch= 
versteigerung von Wolfgang Brandes mit 6000 DM 
den höchsten Preis. Der Brief wurde vom Bonner 
Beethoven-Haus erworben. 


In Anwesenheit von Vertretern des Bundes und des 
Landes Nordrhein=Westfalen wurde in Remscheid der 
Grundstein zu einer „Musischen Bildungsstätte für 
Erzieher” gelegt. Sie soll Kräfte für die Tätigkeit in 
Jugendwohnheimen, Schülerheimen, Lehrlingsheimen 
und Sozialsiedlungen heranbilden. Gelehrt werden in 
dem neuen Institut Lied und Musik, Tanz und Rhyth= 
u Laienspiel, Puppenspiel, Hörspiel und Werk= 
arbeit. 


Carl Maria von Webers Sommerhaus in Hosterwitz 
bei Dresden soll bis Anfang Juni als „Weber-Gedächt= 
nis-Museum” hergerichtet werden. In seinen Räumen 
hatte Weber einige seiner berühmten Werke kom= 
poniert. 


Eine Geige mit fünf Saiten, konstruiert von dem 
Karlsruher Ingenieur Julius Zoller, ist von einer Firma 
in Bubenreuth fertiggestellt worden. Zum ersten Male 
liegen hier der Herstellung einer Geige statische Be= 
rechnungen zugrunde, die bisher beim Geigenbau 
keine Rolle spielten. Das Instrument besitzt im Innern 
Schwinggewichte. zur Verstärkung der Resonanz. Die 
fünfte Saite, die oberhalb _der vier Saiten verläuft, 
wird nicht gespielt. Diese neuartige Konstruktion 
wird auch bereits bei der Herstellung von Bratschen, 
Violoncelli und Kontrabässen angewandt. Yehudi 
Menuhin wird in den nächsten Wochen die neue Zoller= 
Geige in Bubenreuth ausprobieren. 


Unter dem Titel „Musikkunde in Beispielen“ gibt die 


Deutsche Grammophon Gesellschaft in Zusammen= 
arbeit mit dem Pädagogischen Verlag Schwann eine 
neuartige Schallplattenreihe für den Schulmusikunter- 
richt heraus. Neben unterrichtlich nutzbaren Beispielen 
aus dem Repertoire der Deutschen Grammophon 
Gesellschaft werden in dieser Serie von 30=cm=Lang= 
spielplatten gültige Belege zur Formenlehre und In= 
strumentenkunde bereitgestellt. 


Eine Deutsche Sibelius-Gesellschaft wurde unter dem 
Vorsitz von Generalmusikdirektor Karl Elmendorff in 
Wiesbaden gegründet. 


Dieser Ausgabe liegen neben unserer Notenbeilage „Aus Hinde= 
miths Marienleben“ und Fortners „Hölderlin-Gesängen“ folgende 
Prospekte bei: Societe des amis de la musique Strassbourg, Inters 
nationale Musikfestwochen Luzern, Stichting ’s Hertogenbosch 
Muziekstad, Festspiele Bergen (Norwegen) und der Sommer: 
lichen Musiktage Hitzacker. 


Marc Chagall) „Moses empfängt die Gesetzestafeln” (Moeschlin) / Schönbergs Handschrift / Autographes Titel= 
blatt von Buxtehude (Kilian) / Johann Joseph Fux / „Irische Legende” in der Bayerischen Staatsoper (Toepffer) / 
Erich Korngold / Glucks „Orpheus” in Athen / Heinz Schröter (Kenner) / Enrico Mainardi (Fayer) 
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Neue Zeitschrift für Musik - Gegründet 1834 von Robert Schumann - Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann-Gesellschhaft, Frankfurt a. M. 


- Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”, 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 


seit 1954 fü 


seit 1956 für der Verband Deutscher Oratorien= 


r den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München, 
und Kammerdöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
Sitz Augsburg 
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Musikalische Ausbildungsstätten 


Die Musikakademie der Stadt Kassel 


Als am ı. Oktober 1939, also bereits im Kriege, die 


. Stadt Kassel zwar sehr spät, aber dafür mit um so 


größerem Elan und Mut ihr Konservatorium einrich- 
tete, berief sie den damals 46jährigen Musikpädagogen 
Dr. Richard Greß, den Nachfolger Dr. Hermann Erpfs 
an der Schule für Musik in Münster (Westfalen), als 
Direktor des Instituts. Abgesehen von einem nicht 
ganz zweijährigen Interregnum Dr. Georg Kuhlmanns, 
hat Greß die Leitung bis heute inne. Das ursprünglich 
als Provisorium gedachte Gebäude, die Privatvilla 
eines ehemaligen Offiziers an der Kölnischen Straße, 
nahe dem Hauptbahnhof, wurde der ständige Sitz der 
Schule. Der Krieg hemmte naturgemäß die anfängliche 
glückliche Entwicklung. Immerhin befanden sich bei 
der zwangsweisen Schließung im Jahre 1944 etwa 
570 Schüler in Ausbildung. 

Das so spät begründete Institut wurde von der Stadt 
mit besonderer Sorgfalt und Liebe betreut. Sie ist auch 
fest entschlossen, der inzwischen zur „Musikakademie 


der Stadt Kassel“ avancierten Anstalt demnächst mit 
Zustimmung und Hilfe der Wiesbadener Landesregie=- 


rung ein neues, würdiges Heim zu geben, und zwar am 
schönsten Punkt der Stadt, der sogenannten „Schönen 
Aussicht” oberhalb des Auetals (Gelände der Bundes= 


- gartenschau), in der vom Kriege zerstörten Staatlichen 


Gemäldegalerie. Das Untergeschoß des verhältnismäßig 
gut erhaltenen klassizistischen Baues soll nach den Er= 
fahrungen heutiger Raumgestaltung und akustischer 
Erkenntnisse für Unterrichts= und Konzertzwecke ein= 
gerichtet werden. Das ist im Augenblick noch Zus 
kunftsmusik, aber die mehr als 250 Studierenden und 
48 Lehrkräfte benötigen die neuen Räume nichts= 
destoweniger eilig. - 

Die Aufgabe der Musikakademie Kassel ist im wesent= 


" lichen durch. die geographische Lage der Stadt be= 


stimmt. Für den sehr weiten (von Kassel abgesehen), 
verhältnismäßig kulturarmen nordhessischen Raum 
von der Zonengrenze bis zum westfälischen Sauerland 
und von der niedersächsischen Landesgrenze nach 
Süden bis Marburg und in den Ausstrahlungsbereich 
der Musikhochschule Frankfurt hinein, hat eine Stadt 
wie Kassel als geistiges und kulturelles Zentrum mit 
seiner Musikakademie naturgemäß besondere Auf- 
gaben. Die Musikschule muß in bewußter Breiten= 
arbeit das sehr umfangreiche Gebiet mit gutem Nach= 
wuchs versorgen, sie muß gründlich und sehr vielseitig 
ausgebildete Lehrer und Volksmusikerzieher bis in 
die kleinen Landgemeinden hineinbringen und sie 
ganz speziell auch für die hier liegenden Aufgaben 
ausrüsten, die wesentlich anders geartet sind als etwa 


die Aufgaben eines Privatmusikerziehers in einer 
Stadt. 


Es wird daher einleuchten, daß in jahrelanger, sorg= 


fältiger Erprobung an diesem Institut ein besönderer 
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Lehrplan für Volksmusikerzieher und Chorleiter ent= 
wickelt wurde. Vor einem Jahre konnten bereits zum 
ersten Male in Hessen Prüfungen für diese Volks= 
musikerzieher und Chorleiter abgenommen werden. 
Diese Prüfungen, die jetzt zum zweiten Male erfolg= 
reich absolviert wurden, finden die Anerkennung der 
hessischen Landesregierung, auch wenn die offizielle 
Zustimmung noc fehlt. Die Praxis hat inzwischen ge= 
zeigt, daß man auf dem richtigen Wege ist, da es 
allenthalben an Musikerziehern fehlt, die in der Lage 
sind, auf dem Lande einen Chor zu übernehmen, eine 
Blockflötengruppe, Sing= und Spielkreise und Instru= 
mentalgruppen (etwa für Zupfinstrumente, Fideln usw.) 
richtig zu führen, d. h. also das überall vorhandene, 
vitale musikalische Interesse der Menschen in rechte 
Bahnen zu lenken. Alle die jungen Musikerzieher, die 
inzwischen in die Kasseler Vororte, in die kleineren 
und mittleren Kreisstädte, in die Dörfer und Land= 
gemeinden gezogen sind, haben, wie immer wieder be= 
stätigt wird, nicht nur ein ungewöhnlich umfangreiches 
Arbeitsgebiet vorgefunden, sondern damit auch eine 
ausreichende Existenz. s 


Der allgemeine Lehrplan unterscheidet sich nicht von 
dem anderer Institute, abgesehen von der immer 
größeren Zuspruch findenden Klasse für Volksmusik= 
erzieher, in der die Studierenden zusätzlich zu ihrem 
Fachstudium als Hospitanten praktische Erfahrungen 
mit einer Singklasse und Blockflötengruppe sammeln 
können, in Fragen der Sing= und Spielkreispraxis 
unterrichtet werden, ihre instrumentalen Fähigkeiten 
auf Volksmusikinstrumente erweitern können, Sozial- 
kunde und rhythmische Erziehung ebenso methodisch 
betreiben wie die eben genannten praktischen musika= 
lischen Fächer. 


Alle diese Hinweise zeigen, daß für den Aufgaben- 
bereich dieser Musikakademie gute Pädagogen wich= 
tiger sind als Persönlichkeiten mit überregionaler 
künstlerischer (solistischer) Resonanz, obgleich — ab= 
gesehen von Solisten der Kasseler Staatskapelle als 
Lehrbeauftragte für die Orchesterklasse — Künstler, 
wie die Pianistin Eva-Maria Kaiser, der Geiger Rolph 
Schroeder, der Oratoriensänger Willi Lohrscheider, die 
Sängerin Anny von Stosch, die Solisten des Spohr= 
Quartetts, Konzertmeister Hugo Grund als künst= 
lerischer Leiter der Kammermusikvereinigung „PRO 
ARTE ANTIQUA” und — last, not least — Richard 
Greß als Komponist weit über Kassel hinaus hoch 
angesehen sind. Aber das ist, wie gesagt, nicht von. so 
entscheidender‘ Wichtigkeit wie das zielstrebige Be= 
mühen, den Studierenden eine Ausbildung auf mög= 
lichst breiter Grundlage zu geben als Voraussetzung 
für eine gesicherte Existenz. Daher auch die große 
Zahl von 48 Lehrkräften — 19 stehen im festen Ange= 
stelltenverhältnis —, vornehmlich bedingt durch die 
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Orchestershule die ee Zuspruch findet wie 
die Opernklasse, an der unter anderem Horst Euler als 
Nachfolger ihres inzwischen nach Tokio berufenen 
Gründers Alfred Borchardt und Kapellmeister Ducke 
unterrichten. Somit ist für die Fachstudierenden die 
Voraussetzung einer gründlichen Berufsausbildung 
gegeben. 


Der durch Numerus clausus (etwa 120 Studierende) 
begrenzte Zugang zur Hauptabteilung, der Fachschule 
für die musikalische Berufsausbildung (mit dem 
Seminar für Musikerzieher und der Sondereinrichtung 
für Jugend- und Volksmusikerzieher, der Orchester= 
schule, der Klasse für Chor= und Orchesterleitung, der 
Opernklasse und den Instrumentalisten= und Sänger= 
klassen), wird vorbereitet durch eine Vorschule, die 
instrumentale und gesangliche Vorbereitung für die 
Aufnahme in die Fachschule bietet. Dazu kommt die 
‚vielseitige Abteilung für Musikliebhaber, die Jugend: 
lichen und Erwachsenen eine fundierte Ausbildung in 
allen Instrumentalfächern sowie im Gesang ermöglicht. 
Der Konzertbetrieb — vorübergehend eine regelmäßige 
Einrichtung — bleibt auf einige, dann allerdings durch= 
weg repräsentative Veranstaltungen und interessante 
Komponisten- und Schülerabende einzelner Klassen 
und Pädagogen beschränkt. Das aus dem Spohr= 
Quartett entstandene Spohr-Kammerorchester gewinnt 
seinen Nachwuchs wohl nahezu ausschließlich aus 
aktiven und ehemaligen Schülern der Akademie; man 
kann das strebsame kleine Ensemble bei Aufführun= 
gen von Oratorien in den Kreisstädten Nordhessens, 
in Kirchenkonzerten und gelegentlich auch einmal in 
eigenen Konzerten hören, BM 


Zum Abschluß des Mozart-Gedenkjahres spielten in 
der Akademie für Musik und Theater zu Hannover 
die Studierenden der Klavierklassen 2ı Klavier 
konzerte des Salzburger Meisters in sieben öffent= 
lichen Veranstaltungen. Die Werke wurden zum Teil 
mit Orchester, zum Teil mit einem zweiten Klavier 
vorgetragen. Freunde und Gönner der Akademie 
hatten namhafte Geld- und Bücherpreise gestiftet, die 
von 'einer Jury den Teilnehmern dieses friedlichen 
Wettbewerbs leistungsmäßig in verschiedener Höhe 
zuerkannt wurden. 


Starke Beachtung fand eine Geistliche Chormusik mit 
Werken zeitgenössischer Meister, die von der Kantorei 
der Kirchenmusikschule Hannover unter Leitung von 
Werner Immelmann in der Marktkirche zu Hannover 
aufgeführt wurden. Im Programm standen Kurt Hes= 
senbergs Motette „O Herr, mache mich zum Werkzeug 
deines Friedens”, die Kantate „Die Sintflut” von Willy 
Burkhard und die „Missa choralis” von Joh. Nepomuk 
David. Der Chor erledigte seine schwierige Aufgabe 
mit erstaunlicher Sicherheit und einem bewunderns= 
werten Klanggefühl. 


Die „Süddeutsche Zeitung” hat eine großangelegte 
Unterschriftenaktion „Nationaltheater“, die über den 
Wiederaufbau des Münchener Nationaltheaters ab= 
stimmen soll, eingeleitet. Der Erfolg ist, wie zu er=- 
warten war, überwältigend, Allenthalben — nicht nur 
aus München und Bayern — wird dem begreiflichen 
Wunsch Ausdruck verliehen, daß dem leidigen Hin 
und Her über den immer wieder hinausgeschobenen 
Aufbau des Nationaltheaters ein baldiges Ende berei- 
tet und München seine würdigste Kulturstätte wieder= 
geschenkt werde. 


OTTo ScHeEucH 


Das Schulliederbuch 


und seine Wandlungen 


Die folgenden Ausführungen des Kasseler Pädagogen bilden 
den Schluß des im April-Heft begonnenen Aufsatzes. 


Um die Jahrhundertwende zeichneten sich im Blick= 
feld der Schulgesangs-Methode Erscheinungen. ab, 
welche Fachleute und die um unsere Musikkultur be= 
sorgten Menschen aufhorchen ließen. Der Engländer 
Hullah hatte nach einer Studienreise durch Europa 
(1881) festgestellt: „In Deutschland sind die Resultate 
des Gesangunterrichtes im allgemeinen die denkbar 
ärmsten.” Durch Agnes Hundoegger, welche eine in 
England mit guten Erfolgen benutzte Solmisations= 
methode (wir kennen sie unter dem Namen „Tonika= 
Do=Lehre”) kennengelernt hatte, fand die in Deutsch= 


land — etwa zwei Jahrhunderte hindurch vergessene 


Solmisation neue Anhänger und Verbreitung. 


Fast zur selben Zeit — aber unabhängig von Tonika= 
Do — präsentierte Carl Eitz sein nach langjähriger 
Forschungsarbeit erdachtes, genial aufgebautes „Ton= 
wort”. Das sind sangliche, nach phonetischen Grund= 
sätzen aufgestellte Silben, die den sieben Tonstufen 
als feststehende Namen (und somit als ideales Repro= 
duktionsmittel!) beigegeben sind. An Stelle des geist- 
losen Ziffernsingens setzten beide Erneuerer die „Sol= 
misation”, indem sie zunächst Melodie und Rhythmus 
in Silben darstellten und erst später das Notenbild 
brachten. Mit der Wiederbelebung und Vervollkomm= 
nung der Solmisation erhielt die Erneuerung des Schul- 
gesanges einen kräftigen Anstoß, der nicht nur die 
bisherige Alleinherrschaft der gebräuchlichen „Metho= 
den“ erschütterte, sondern auch zur veränderten Ge= 
staltung des Schulliederbuches führen mußte. 


In seiner 1899 erschienenen „Singfibel“ (unter dieser 
Bezeichnung hatte auch Natorp 1820 eine „Anleitung 
zum Notensingen” in Ziffernschrift herausgegeben) 
stellte Carl Eitz zum ersten Male Lieder und musik= 
theoretische „Tonalitäts-Übungen“ in organische Ver= 
bindung! Seine aufklärenden und aufrüttelnden Schrif= 
ten und Aufrufe blieben nicht ohne Erfolg und riefen 
führende Männer des deutschen Geisteslebens auf den 
Plan. In einem mit 80 Unterschriften (u. a. Eugen 
d’Albert, Felix Mottl, K. Muck, Max Reger, Dr. Rein, 
Max v. Schillings, Richard Strauss und Siegfried Wag= 
ner) versehenen offenen Brief, „Das Elend des deutschen 
Volksgesanges” an den Hohen deutschen Reichstag, 
an die Hohen deutschen Landtage, an die deutschen 
Kultur- und Unterrichtsministerien und kirchlichen 
Behörden beider Konfessionen gaben sie ihrer begrün= 
deten Besorgnis um den Bestand der Musikkultur ein= 
dringlich Ausdruck, legten die Mängel des Schul= 
gesanges dar und forderten rigorose Reorganisation 
der musikalischen Vorbildung der Volksschullehrer 
und des Schulgesanges. Ihre darauf bezüglichen 
Forderungen — „d) „Singen lernen nach Noten”, 
e) „Lückenlose organische Verbindung von Übung und 
Lied“, f) „dementsprechende Schulgesangbücher” — 
fanden konkrete Gestalt in den preußischen Lehr- 
plänen aller Schulgattungen (1909-1914). Hier wird 
festgelegt, daß neben dem Liedsingen Übungen durch= 
zuführen sind, die zum schönen (Atems=, Laut=, Stimm= 
bildungsübungen) und bewußten Denksingen (Treff=, 
Rhythmus=-, Gehörübungen) führen sollen. Die Vor- 
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schrift des Lehrplanes für Volksschulen (1914): „Für 
die Hand der Schüler ist ein methodisch angelegtes 
Liederbuch notwendig; Liederbücher ohne Noten sind 
nicht gestattet” bildete den Grundriß für die Gestalt 
der Liederbücher in der folgenden Zeit. Mit dieser Be- 
stimmung war auch die Streitfrage, ob überhaupt 
Übungen in ein „Lieder“-Buch gehören, endgültig be- 
jahend entschieden. In der Art ihrer Einführung 
herrschte Freiheit, so daß entweder Übungen und — 
nach Sachgebieten gegliederter — Liederteil getrennt 
erschienen, oder die Lieder nach Tonarten mit voran= 
gehenden Tonalitätsübungen geordnet wurden, wie z. 
B. die nach Eitzschen Grundsätzen aufgebauten Bücher 
von Raimund Heuler. 


Neben der großzügigen Reform des Schulgesangs= 
wesens stand der Aufbruch der „Jugendsingbewegung”, 
die sich vor allem die Wiederbelebung des altdeut= 
schen Volksliedes und die strenge Sichtung zwischen 
„echtem“ und „gemachtem” Volksgesang zur dank= 
baren Aufgabe machte. Der bekannteste Vertreter 
dieser Richtung, Fritz Jöde, verschaffte ihrer Eigen= 
art, die Lieder durch Instrumente (Laute, Gitarre, 
Geige, Flöte) zu begleiten, durch seine Liederhefte 
(„Der Musikant”) Eingang in die Schule und öffnete 
auch in seinen Sätzen der polyphonen Mehrstimmig= 
keit die Bahn. Seine Liederbücher sind reine Lieder= 
sammlungen ohne jede theoretischen Übungen. In 
übertriebener Konsequenz der Jugendmusikbewegung 
verschwanden die Übungen mehr und mehr aus den 
Schulliederbüchern; damit aber verzichteten sie dar= 
auf, Lehrern und Schülern unterrichtliche Hilfen zu 
geben, die zum Verständnis der musikkundlichen 
. Grundlagen und Zusammenhänge führen. 


Nach dem Ersten Weltkrieg bekam das Schulmusik= 
wesen neuen Auftrieb durch die Reformbestrebungen 
Prof. Leo Kestenbergs (Leiter des Schulmusikwesens 
im preußischen Kultusministerium), die in staatlichen 
Fortbildungskursen und Reichsmusikwochen Verbrei= 
tung und in zeitgemäßen Liederbüchern ihren Nie= 
derschlag fanden und damit den Übergang vom 
„Liederbuch“ zum „Musikbuch” bewerkstelligten. 


Nach dem Zweiten Weltkrieg kam die Forderung nach 
stärkerer Berücksichtigung der Rhythmik unter der 
Devise: „Musik und Bewegung“ zur Geltung und be= 
sonders durch Carl Orff und sein „Schulwerk” zur 
Auswirkung. Im zeitnahen Schulliederbuch muß darum 
auch Anleitung zur Verwendung von Rhythmus=In= 
strumenten gegeben sein. 


Aus der geschichtlichen Rückschau auf die Entwicklung 
des Schulliederbuches kristallisieren sich Anforderun= 
gen, die man an ein zeitgemäßes Schulliederbuch 
stellen muß. Es soll enthalten: 


A. Im Liederteil: 

1. Als Singstoff: Choräle, geistl. Gesänge, altdeutsche 
sowie spätere echte Volkslieder und neue, künstlerisch 
wertvolle Weisen lebender Komponisten, Kanons, 
Tages=, Jahreskreis-, Heimat- und Vaterlandslieder. 


2. Als Gegenwartsnotwendigkeit: Europäische Volks= 
lieder in deutscher Sprache (und für die Belange des 
Fremdsprachen-Unterrichtes auch in der Original= 
sprache.) 


3. Für die Mehrstimmigkeit: Homophone und poly- 
phone Sätze. ® 
4. Instrumentalbegleitstimmen zu Liedmelodien, kleine 


Sätze (Tanzformen usw.) für Melodie= und Rhythmus= 
instrumente. 
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5. Kunstgesänge und (kurze) Lebensbilder unserer 


großen Musiker. 

B. Im methodischen Teil: 

Einen musikkundlichen Lehrgang, der — in Form einer 
(bebilderten?) „Singfibel” vom pentatonischen Ur- 
motiv zum Kinder- und Spiellied führt, und nach 
Klassenstufen erweitert, die Tonverhältnisse und har- 
monischen Zusammenhänge grundlegend zum Ver= 
ständnis bringt und auch Anleitung zum phonetisch 
und stimmtechnisch richtigen Sprechen und Singen 
gibt. 

Mit dieser Aufzählung soll nicht etwa ein Gestaltungs= 
modell geschaffen sein, sondern es muß Aufgabe des 
Liederbuch-Verfassers bleiben, die angeführten Stoff- 
inhalte in sinn- und maßvoller Synthese aufzuteilen 
und einzugliedern. 


In£s LEUWEN 


Interpretative Tonbildung 


Auf den folgenden Spalten führt die Schweizer Pädagogin ihre 
Gedanken zu Ende. (Vgl. -April-Heft der „NZ für Musik“.) 


Wir können beziehungslose Figurationen auch sonst 
beobachten: wie oberflächlich, inadaequat. und leer 
mutet oft die Anwendung der Worte an! Und doch 
gewährt dieselbe Sprache statt eines abgegriffenen 
konventionellen Klischees alle Chancen subtiler Diffe= 
renzierung und läßt sich zum Medium großartiger und 
exquisiter Übermittlung steigern. Was für die Quali- 
tätsunterschiede der Formulierungen gilt, trifft auch 
auf deren lebendige Wiedergabe zu. Die psychophysi= 
schen Bedingungen, die auf die Entwicklung eines 
Idioms im Laufe der Zeiten eingewirkt haben, bleiben 
in ihren Konsequenzen im allgemeinen in den charak= 
teristischen Lauten bewahrt. Die nasale, kopfige Ton= 
gebung des Französischen, seine leichte, elegante Kon= 
sonantierung offenbaren andere Ausdrucksneigungen 
als die metallische, klare Vokalisation des Italienischen 
und die kraftvolle, federnde Elastizität seiner Artiku= 
lation,. Wer italienisch mit gedunkelten, verhauchten 
Vokalen, aspirierten deutschen Konsonanten, -guttu= 
raler Tonfärbung spräche, hätte damit im Sprachlichen 
jene eben erwähnte Trennung von ursprünglicher 
Expression und reproduzierender Klanggebärde voll= 
zogen. Vom „Sprechkünstler“ erwartet man nicht nur 
die intellektuelle Aneignung des fremden Vokabulars, 
sondern eine „Darstellung“, in der das Wort lebendig 
und damit „Fleisch“ wird: spezifische Artikulation und 
Vokalfärbung auf der Basis der dazu nötigen und voll= 
ziehbaren inneren Bewegungsabläufe; Reproduktion 
der immanenten Spracheigentümlichkeiten in der hör= 
baren Klanggebärde. 


Vom Sänger, der sein „Metier“ beherrscht, darf man 
das gleiche verlangen. Diese Forderung wird bisher 
kaum in bewußtem ‚Anspruch an sein technisches 
Vermögen erhoben. Immerhin zeichnet sich für den 
Künstler von Qualität die Tendenz ab, Werke in ihren 
Originalsprachen wiederzugeben. Wir haben Beispiele, 
die uns beweisen, daß der Interpret „fremder Zunge“ 
präziser und artistischer mit dem nicht von Kindheit 
an vertrauten Idiom umgeht, weil er es mit der Distanz 
zum Neuangeeigneten wahrnimmt. Ihm ist der Ge= 
danke fremd, daß seine Zunge ungewohnte Artikula= 
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tionen „nicht machen könne“, weil sie in die ihm 
vertrauten artikulatorischen Funktionen gefesselt 
sei..., idee fixe, welcher der Sänger erliegt, der sich 
einbildet, nur diese eine Stimme zu haben. 


Wir „haben“ aber nicht nur Stimme, sondern wir 
bilden und geben Stimme! Jede Klangformulierung ist 
nämlich an eine definierbare physische Motorik ge= 
bunden; unsere innere Muskulatur besorgt die Ton= 
bildung und vermag selbstverständlich relativ ebenso 
variabel zu agieren wie unsere äußeren Gliedmaßen. 
(Das klassische russische Ballett entwickelte eine andere 
tänzerische Allüre als zum Beispiel der expressio= 
nistische Ausdruckstanz.) 


Da wir die Ausdrückbarkeit mannigfaltigen Ton= 
wesens bejahen, so stellt sich erstens die Frage nach 
der adäquaten Auslegung des Tones innerhalb eines 
Kunstwerks und zweitens die Erwägung der ent= 
sprechenden Übertragung in die akustische Gebärde. 
Die „Tonmentalität”, die einen Komponisten charak= 
terisiert, erfahren wir unter anderem aus der Klang- 
palette, die er für seine Orchestrierung bevorzugt. 
Historische und psychologische Einsicht geben der 
Gehörsempfindung die Grundlage des Bewußtseins. 
Struktur, Dynamik und Kolorit einer Wagner-Orche= 
strierung erfordern in Farbe, Masse, Statik eine 
Stimmgestaltung, die mit der bewegten, schwingenden 
Gesangsführung über einer Verdi=Instrumentation 
nichts mehr zu tun hat. Die Atmosphäre der Bachschen 
Passionen, die sich aus der Verschmelzung mit pieti= 
stischen Anschauungen ergibt, verlangt einen entspre-= 
chend „intimen“ Ton, der sich auch aus der Original- 
orchesterbesetzung in Klangqualität und =quantität 
ablesen läßt. Die Häufigkeit der Rezitative beeinflußt 
die allgemeine Stimmgebung. Der Realismus, mit dem 
das Wort gestaltet ist, schließt naturalistische und 
subjektive Extension aus. Die religiöse Grundhaltung 
verlangt das Primat der psychischen Intensität. Die 
h=Moll-Messe steht auf anderen Prämissen: der latei= 
nische Text entfernt den Protestanten Bach durch 
Abstand und historische Größe von seiner pietistischen 
Position. Objektive Größe und Vergeistigung des 
Klanges sind für das monumentale Werk unerläßlich. 
Dem Verdi-Requiem dagegen kann man mit diesen 
Tonqualitäten nicht gerecht werden. Die leidenschaft= 
liche, anschaulich gestaltete Komposition stellt die 
lateinische Sprache ganz in die italienische Realität 
des neunzehnten Jahrhunderts. Der Katholik Verdi 
hat zu dem von Kindheit an bekannten Text eine 
„familiäre” Beziehung, die mit der ehrfürchtigen 
Distanzierung Bachs zu seinem Messentext nichts zu 
tun hat. Die Instrumentation ist in Klang und Bes 
setzung ein „Opernorchester”, der Stil der Verdi-Oper 
deckt sich mutatis mutandis mit dem seiner sakralen 
Musik. Ein anderer wirkender Faktor für die Ton= 
auslese ist die Sprache, in der ein Werk konzipiert 
worden ist: sie hat ihre sinnbeladenen Eigenheiten 
in der gebundenen Vorstellungswelt des Komponisten. 
Der der Carmen eingeborene Ton leitet sich auch aus 
Besonderheiten des Französischen ab: die nuartcierte 
Eleganz des Idioms ist in Klangqualität und Lagerung 
der Artikulation fühlbar in der Tonvorstellung auf= 
gegangen. Die spanische Carmen führt neben der 
durch Merime&e und Bizet der französischen Umgebung 
assimilierten Carmen ein nur peripheres Dasein! Er= 
wägen wir die Tonphantasie in ihrer Relation zur 
Sprache, so stellen wir uns damit bereits die zweite 
Frage: Wie übersetzen wir die erfühlte und begrün= 
dete Qualität in Klanggebärde? 


Die Analyse der akustischen Gesten führt uns tief 
in das Zusammenspiel von Empfindungs- und Äuße- 
rungsimpulsen im Organismus. In der Beherrschung 
des Atmens, in den Nuancen des Nehmens und Ab- 
gebens, in Qualität und Quantität liegt eine Viel= 
seitigkeit beschlossen, die kausal bis in den Tonaus= 
druck hineinwirkt. Nicht das kleinste Detail in der 
Stimmgebung läßt sich willkürlich auswechseln, ohne 
eine Gleichgewichtsverlagerung im Gesamt und damit 
auch in der Äußerungsbedeutung zu verursachen. Die 
Verhaltensweisen der inneren und äußeren Rumpf= 
muskulaturen, der Lungen, Bewegungen und Span- 
nungsformen der Stimmlippen sind in ihren Kombi- 
nationen unbeschränkt. Sie haben ihre präzise Metho- 
dik: das forschende Denken vermag die Gehörskurve 
in detaillierten Zusammenhängen nachzuzeichnen und 
für die praktische Reproduktion systematisch auszu= 
werten, Ob wir seufzen, lachen, stöhnen, mit müdem, 
lockendem, erregtem, abwehrendem, befehlendem, 
zärtlichem, traurigem, besinnlichem „Unterton“ uns 
äußern, drücken wir durch die innere Lautgestaltung 
„ohne Worte“ aus. Werden diese plastisch gestalten= 
den Kräfte erfaßt, die hinter der Wortartikulation mit- 
wirken, so läßt sich eine animalische und unmittel- 
bare Ausstrahlungsstärke erzielen. Die wahre Inter- 
pretation kann dieser Quellen nicht entraten, soll sie 
nicht, was ich zu Anfang meiner Ausführungen an= 
deutete, unterhalb ihrer umfassenden Möglichkeiten 
bleiben und eine ausschließlich verstandesmäßige, ge= 
schmäcklerische Stilpolitur der Oberfläche bedeuten. 
Solch eingleisiges Verfahren ähnelt einer Manieriert- 
heit, die das entwickelnde Movens verloren hat und 
nur mehr ein wurzelloses Gebilde bedient. Die andere, 


nicht minder verarmende Wirkung erfahren wir von 


Sängern, die ihre vitale Kapazität animierend auf das 
Publikum projizieren und mit dieser simplifizierten 
Faszination auf eine Steuerung durch differenzierte 
und differenzierende geistige Mittel verzichten: eine 
profillose, auf nur physisches Echo ausgerichtete Primi= 
tivität, die keinen Anspruch auf den Begriff des 
„Künstlerischen“ erheben kann. Beide Wege führen 
nicht zum „Kunstwerk“, das eine Ganzheit ist. Ton= 
schöpfung muß von allen aufbietbaren Komponenten 
der Persönlichkeit des Interpreten ausgehen, um als 
lebendige Wirklichkeit im Ton Dasein gewinnen zu 
können. 


Eine von komplexen Voraussetzungen inspirierte In= 
terpretation, die in der Gestaltung des einzelnen Ton= 
körpers das Genuine des Gesamtausdrucks bis in das 
Wurzelwerk der tieferliegenden Beweger und Erreger 
nachzutasten und herauszustellen bemüht ist, wird 
sich nie von einer, Teil-Mechanik mindern lassen: 
sie betrachtet und erfährt die eigene Person als ver= 
änderliches und mittelndes Instrument. Ihr „Können“ 
erblickt sie in der geistig=körperlichen Ausdeutung 
und Umsetzung: sie weiß, daß es sich um identifi= 
zierende Reproduktion in organischer Substanz han- 
delt. Die gelesene Notenlinie ist der Text, den sie aus 
der konservierenden Hieroglyphe der Schrift hinüber= 
tragen soll in die hörbare, lebendige Tongestalt. Die= 
ses Fundament macht es unmöglich, die Physis der 
Tonwerdung zu unter= wie zu überschätzen. Gesang 
und Sprache erhalten ihren Platz als Material und 
Handwerkszeuge: je verschiedener die Anforderungen 
sind, die an die ausübenden Organe gestellt werden, 
desto reicher entwickeln sich die Bewegungsvarietäten, 
desto subtiler die Ausbildung der Innervierungsvor= 
gänge. Das Denken, befreit von der Dressur auf nur 
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ein einziges Stilprinzip, gewinnt Horizonte, und das 
„Technische“, das, zum mechanistischen Prozeß degra= 
diert, die Persönlichkeit abschnürt, kann wieder zum 
Präzisionsinstrument werden, welches dem Interpreten 
zu seiner Identifikation mit der ihm dann wieder 
entgrenzten Welt der Ausdrucksobjekte dient. 


Entfesseltes Stegreifspiel 
»Der falsche Verdacht« 


Die Perfektionierung jeder künstlerischen Wiedergabe 
und die Technisierung des musikalischen Alltags 
haben seit einiger Zeit fortschrittliche Pädagogen auf 
den Plan gerufen. Sie sind bemüht, die Jugend durch 
Eigenbetätigung zum Kunsterlebnis zu führen. Prof. 
Dr. Paul Friedrich Scherber gehört zu jenen verant= 
wortungsbewußten Erziehern, die neue Wege zur 
frühen Erschließung der musischen Anlagen weisen. 
Seine Methoden sind seit Jahren erprobt, unbestreit= 
bare Erfolge geben ihm recht. 


In der Städtischen Musikschule Braunschweig als Leiter 
und Lehrer wirkend, erforschte Scherber einen orga= 
nischen Entwicklungsgang, um das Kind selbsttätig, 
von elementarer Stufe ausgehend, zum unmittelbaren 
Verständnis des Musik-Spiels, des musikalischen 
Theaters, des Musik-Dramas, zu führen, Er hatte den 
überraschenden, dabei so naheliegenden Einfall: zu 
einer lebensvollen vokalen und instrumentalen Grup= 
penimprovisation zu gelangen, indem er von den 
frühkindlichen Spielen („Der Doktor kommt zur kran= 
ken Puppe” — „Wir spielen Besuch” usf.) ausging. 
Scherber beginnt bei den Interjektionen der mensch= 
lichen Sprachanfänge. Er entdeckte sie bei den Kin- 
dern, die sich aus Spaß im Kauderwelsch, in der — wie 
sie es selbst gern nennen — „Quatschsprache” unter- 
halten, Hier (also prälogisch) mußte die Entfesselung 
des gesamten Komplexes beginnen. 


Scherbers Tonbandaufnahmen von der ersten Unter= 
haltung im Kauderwelsch bis zum „fertigen“ Spiel 
sind dokumentarische Beweise für die Richtigkeit 
seiner Überlegungen. Im folgenden kann zwar nur 
ein summarischer Bericht gegeben werden, Scherber 
wird jedoch ausführlich in einem „Bausteinheft” des 


Verlages „Junge Musik” über seine Erfahrungen und: 


Erkenntnisse referieren. . 

Manche Musiklehrer mögen schockiert sein, wenn 
Prof. Scherber in den Klassenraum. tritt und einen 
aus der Schar seiner sieben- bis zehnjährigen Kinder 
anspricht: „Horano nu mali frintu albreschi, Anette?“ 
(und "zur Antwort erhält: „Widu, canani. Pall, dall, 
allo. Mahani nack”). Das Gespräch wird fortgesetzt. 
Man ist lustig, aber keineswegs albern. Lehrer und 
Schüler „verstehen“ sich. Die vielfältige Akzentuierung 
und Differenzierung von Rede und Gegenrede lassen 
alle Zweifel flüchtig werden. 


Was wird damit erreicht? Wenn alle Kinder der 
Gruppe auf diese Weise am Gespräch beteiligt sind, 
ist bereits der Anfang zum Stegreifspiel gemacht. 
Jungen und Mädchen sind aller Hemmungen ledig. 
Ausdrückende und gestalterische Kräfte wurden frei: 
Das Tor ist aufgestoßen. Denn nun wird die Unter- 
haltung zum Wechselgesang. Der Lehrer singt — im 
Kauderwelsch wohlverstanden! — und die Kinder ant« 
worten singend (vom Klavier instrumental untermalt). 
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Das Tonband hat hier einmalige Szenen festgehalten. 
Ulrich und Anette — zehn und sieben Jahre alt! — 
führen Zwiegesänge in den verschiedensten Vortrags= 
charakteren auf: schnell, langsam, ausgelassen. Daraus 
ergeben sich außerordentlich spannungsvolle Momente. 
Man vernimmt innere „dramatische“ Auseinander- 
setzungen in einer ganz ursprünglichen Form. 


Der Lehrer tritt nun wieder vor seine (Durchschnitts)= 
Klasse und macht den Vorschlag, sich ein Spiel auszu= 
denken. Alles ist Feuer und Flamme. Die Kauder- 
welschsprache hat inzwischen ihre aufschließende 
Funktion erfüllt, und es wird nun deutsch gesungen. 
Zunächst geht es um die Erfindung der Figuren. Aus 
dem Gespräch zwischen Klasse und Spielanführer 
ergibt sich der Vorschlag, die erste Szene im Walde 
Zu spielen. Die Einfälle des Lehrers gelten nicht mehr, 
aber auch nicht weniger als die Idee jedes anderen 
Mitwirkenden. Er ist Primus inter pares. Die Phantasie 
der Kinder sprüht nur so. Viel zuviel Personen werden 
erdacht, bis sich schließlich im Laufe der Stunden 
außer einem Chor (der Gäste und Geister darzu= 
stellen hat) von den Jungen und Mädchen acht ver= 
traute Gestalten, Typen, festgelegt werden: Gendarm, 
Vagabund, Kasper, Lieschen, Nachtwäcter, Wirt, 
Wirtin, Bauer. Die vom Erzieher „gesteuerte“ Magie 
des spontanen Spielens ergab: 


„Der falsche Verdacht.“ Ein Spiel in vier Bildern. 


Ein Vagabund zieht einem betrunkenen Gendarmen 
die Geldbörse aus der Tasche. Kasper, ein Freund des 
Gendarmen, spendiert im. Wirtshaus auffallend viel. 
Als der Gendarm seinen Verlust entdeckt, gerät 
Kasper in den Verdacht, die Börse gestohlen zu haben. 
Doch der Nachtwächter hat den Vagabunden erwischt, 
wie er ein Krähennest ausnehmen wollte. Ein Bauer 
sah dabei die Geldbörse aus der Tasche des Land- 
streichers purzeln. Jetzt glaubt man dem Kasper, daß 
er — wie er vorher beteuerte — im Toto gewonnen 
hat. Nun kann er Lieschen heiraten. Den Vagabunden 
lassen sie laufen. 


Die Präzisierung der Handlung auf diese Grundlinien 
erfolgte durch ständige Entwicklung. Das Spiel ist 
immer im Fluß. Da nichts aufgezeichnet wird, sondern 
im Gedächtnis haften bleibt, erscheint die endgültige 
Aufführung völlig neu. Im lebendigen Arbeitsgang.der 
Stunden, in der immer mehr auch die Eigen= und die 
Gruppendisziplin geübt werden, erwachsen impulsive 
(und darum „richtige“) Einfälle. Da springt beispiels= 
weise einer auf und ruft: „Ein Spiel ohne Liebe gibt 
es nicht!“ Oder eine wichtige Erfahrung für das Spiel 
wird gemacht: Wenn einer einen Witz reißt, muß da= 
nach eine kleine Pause eingelegt werden (die Lacher 
abwarten!), 


Zunächst gehen gesprochenes Wort und gesungener 
Satz woch holterdipolter durcheinander, bis sich ein 
ganz eigenwilliger Musizierstil ausprägt, der jenseits 
aller gewohnten Wendungen des überlieferten Kinder 
liedes anzutreffen ist. Man entdeckt Elemente des 
Notre-Dame-Organums, des Orff=Stiles, ein wenig 
Monteverdi, Alban Berg, Gershwin oder Kurt Weill, 
ohne daß bei den Kindern von Nachahmung gespro® 
chen werden kann. Der instrumentale Teil besteht aus 
dem Anführer (Lehrer, als Träger des Ganzen, am 
Klavier) und dem Orchester, Xylophonen, Glocken=e 
spielen und Schlagwerken. Wer die Tonbänder Prof. 
Scherbers aus den verschiedenen Stadien der Spiel= 
entwicklung abhört, kann aufschlußreiche Beobach- 
tungen machen. Die Kinder werden mit jeder Stunde 


“ 


kritischer. Sie ringen mit der „Schürzung des Kno= 
tens“. Sie stellen unbarmherzig „Tonbrei” fest, wenn 
die musikalischen Linien nicht mehr erkennbar sind. 
Sie tauschen Rollen aus. Sie korrigieren sich selber, 
der Lehrer braucht oft garnicht zu unterbrechen. Den- 
noch wird er stets Anreger sein und muß zugleich 
Entgleisungen verhüten. Es gilt, die Fäden locker und 
dennoch überlegen in der Hand zu haben. Natürlich 
muß er selbst eine starke Spielbegabung in sich tragen 
und die Fähigkeit zur Improvisation in hohem Maße 
besitzen. 


Mit Staunen registriert man nun, daß die Kinder wie 
von sich aus, darstellend, zu jenen Formen gelangen, 
die zu festen Bestandteilen des musikalischen Theaters 
gehören: Ouvertüre, Rezitativ, Duett, Terzett, Sere- 
nade. Da wird plötzlich eine „Arie an den Mond” 
angestimmt, ein Geisterchor klingtauf, ein dramatisches 
Rezitativ leitet zu einem „Ständchen für Lieschen“ 
über, Trinklieder mit Chor-Echos beleben die musi= 
kalische Szene, und ein richtiges Finale preist den 
guten Ausgang. Das musisch dergestalt aufgeschlos= 
sene Kind findet eine Beziehung zu den Musizier= 
formen des Theaters, auch wenn deren Kenntnis zu= 


nächst mehr im Unterbewußtsein vorhanden, als- 


begriffsklar gegenwärtig ist. 
SE Gotthard Schmidtke 


Musikunterricht ein Problem? 


Die mit der geplanten Einführung einer dritten Stunde 
(ergänzend für sprachlich=naturwissenschaftlicheFächer) 
und die damit unvermeidliche Änderung der zur Zeit 
bestehenden. Stundentafeln gibt Veranlassung, auf 
einen Schaden hinzuweisen, welcher nach dem gegen= 
wärtigen Stundenplan an den neunstufigen höheren 
Schulen des Landes Rheinland-Pfalz dem Musikunter- 
richt erwächst. 


Der Musikunterricht sieht zur Zeit an den genannten 
Schulformen für die Klassen VI, V, IV und UI je zwei 
Stunden, für UIII, OIH, UII und OH jedoch nur je 
eine Stunde, für OI zwei Stunden, diese aber wahl= 
frei, vor. Nach der jüngsten Bekanntmachung soll die 
zweite Musikstunde auch in Klasse UI in Zukunft 
noch fallen. Die Beschränkung auf eine Wochenstunde 
muß sich aus Gründen, die nachstehend ausgeführt 
sind, auf die Dauer für die musikalische Ausbildung 
sehr nachteilig auswirken. Der oft gehörte Einwand, 
daß der Musikerzieher auf den Klassenstufen mit 
einer Stunde Musik ja in Chor .und Orchester noch 
weitere Ausbildungsmöglichkeiten für diese Schüler 
besitze, ist in keiner Weise stichhaltig. Denn in diesen 
Musiziergemeinschaften ist, da sie nur einen be= 
stimmten Teil der Schülerschaft ansprechen können, 
gerade das Prinzip der Allgemeinbildung, um das es 
der höheren Schule ja geht, verletzt und durchbrochen. 
Überdies fallen an Jungenschulen die Klassen U III, 
OIH und oft auch UN für den Chor so gut wie ganz 
aus. 


a) Gründe allgemein kultureller Art: 


Wenn die Weltgeltung und die führende Stellung der 
deutschen Musik und des deutschen Musikers erhalten 
werden sollen, dann bedarf es dazu der Verankerung 


einer ausgebreiteten musikalischen Bildung in allen 
Schichten des Volkes, ganz besonders aber bei den 
künftigen Gebildeten. Es bedarf eines gründlichen 
Wappnens gegen die Versuchungen des Lärms und 
aller Arten billiger Musik, eines Reifmachens für den 
Besuch von Konzert und Oper sowie für die spätere 
eigene Zugehörigkeit zu Chören und Liebhaber= 
orchestern und der Gewöhnung an diese Form kultu- 
reller Bedürfnisse. Solchen Aufgaben kann eine 
Wochenstunde nicht gerecht werden. 


b) Gründe jugendpsychologischer Art: 


Aus der Tatsache, daß der mutierende Junge nicht 
gern singt, entsteht häufig der Wunsch, auf diesen 
Altersstufen den Musikunterricht entweder erheblich 
zu beschneiden oder ihn ganz fallenzulassen. Sehr zu 
Unrecht, denn mit dem zeitweiligen Zurücktreten 
des vokalen Moments kann das instrumentale um so 
klarer hervortreten, und mit ihm die Hinwendung zur 
Einführung in das Verständnis und Miterleben kleiner 
und großer Musikformen. Gerade der Mutierende ist 
in seinem inneren Schwanken und Suchen zwar für 
Böses besonders anfällig, für Edles aber auch be- 
sonders begeisterungsfähig. Und wer vermöchte den 
ganzen Umfang abzuschätzen, wie sehr der beständig 
wirkende Einfluß einer großen und edlen Musik ge= 
rade den Jugendlichen bei seinem Gang in das Leben 
stützen und halten und ihn vor vielem Schlimmen be= 
wahren kann! Das eben Gesagte gilt mit geringen 
Abwandlungen auch für dasreifende Mädchen. Solchen 
Aufgaben kann eine Wochenstunde nicht gerecht 
werden. 


c) Gründe unterrichtstechnischer Art: 


Eine Wochenstunde gewährt schon keine ausreichende 
Möglichkeit zur Durcharbeitung .einer normalen 
Klasse, ganz zu schweigen von den unmäßig starken 
Klassen, denen sich der Lehrer heute oft gegenüber= 
sieht. Der Abstand von einer Stunde zur nächsten 
ist, wie aus vielen Beobachtungen und Erfahrungen 
bezeugt werden kann, in Hinsicht auf den fachlichen 
und menschlichen Kontakt einfach zu weit, ganz be= 
sonders in unserer schnellebigen und durch tausen= 
derlei Ablenkungen ohnehin schon. so sehr benach= 
teiligten Zeit. Besonders übel zeigt sich dieser Um= 
stand, wenn einmal eine Stunde ausfällt: dann sieht 
der Musikerzieher seine Klasse erst in der dritten 
Woche wieder und braucht einen erheblichen Teil 
dieser Stunde, um an die längst verrauschte voraus= 
gegangene anzuknüpfen. In einer solchen Stunde 
wird jeder gewissenhafte Mensch den dringenden 
Wunsch nach Änderung einer so beschaffenen Situa= 
tion empfinden. 


Von der Entwicklung und Steigerung des Intellekts 
allein ist das Heil nicht zu erwarten, wenn ihm nicht 
die gestaltenden und bremsenden Kräfte des Gemüts 
zur Seite treten. Diese Kräfte des Gemüts aber werden 
in einer einzigartigen Form von der Religion und den 
musischen Fächern, darunter in großartiger Weise 
von der Musik, ausgelöst und fortentwickelt. In 
weiser Erkenntnis haben seit einem halben Jahr= 
hundert die namhaftesten Pädagogen dringend nach 
einer Verstärkung des musischen Anteils am Gesamt= 
unterricht gerufen. Ein kleiner Teil der modernen 
Jugend, der, sich selbst überlassen, seinen Scharfsinn 
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ungehemmt ausschließlich schlimmen Dingen zu= 
wendet, gibt ihren Warnungen und Bechwörungen 
nur zu sehr recht. Es scheint von solcher Sicht her 
gänzlich unbegreiflich, daß, sehr zum Nachteil der ju= 
gendlichen Seelen, die Lehrpläne seit 1945 ausge= 
rechnet das Fach Musik in dieser Weise einengen und 
beschneiden. 


Falls in anderen Ländern der Bundesrepublik die 
Musik in den Unterrichtsplänen in ähnlicher Weise 
benachteiligt sein sollte, so dürfte das doch für das 
Land Rheinland-Pfalz kein Grund sein, solch schlechtem 
Beispiel zu folgen. Im Gegenteil, es müßte gerade 
daher sich veranlaßt sehen, mit gutem Beispiel voran= 
zugehen, eingedenk etwa der verpflichtenden Tra= 
dition der vormaligen Kurpfalz in der Geschichte der 
Musikkultur Gesamtdeutschlands. A. G. Schmidt 


Jubiläum in Detmold 


Wenn Nordrhein-Westfalens Kultusminister, Prof. Dr. 
Luchtenberg, unlängst wissen ließ, er werde an Zehner- 
Jubiläen künftig nicht persönlich teilnehmen, so ist das 
verständlich. Daß er mit der Zehnjahresfeier der Nord- 
westdeutschen Musik-Akademie jedoch eine Aus= 
nahme machte, ist ein Zeugnis für die besondere 
Wertschätzung, die er dieser jüngsten Musikhoch= 
schule der Bundesrepublik zollt. Mit ihm hatte sich 
im ehemalig Fürstlich-Lippeschen Palais eine große 
Zahl prominenter Gratulanten aus dem ganzen west= 
deutschen Raum eingefunden (u. a. die Direktoren der 
Musikhochschulen Köln und Hannover, Prof. Schröter 
und Prof. von Knorr, der Westfälischen Landeskirchen= 
musikschule Herford, Prof. Dr. Ehmann, und der In= 
tendant des WDR, Hartmann). Bundespräsident Prof. 
Heuss stellte in seinem Glückwunschschreiben fest, die 
Akademie habe sich rasch im breiteren Bewußtsein 
durchsetzen und durch die Leistungen ihrer Dozenten 
und Studenten rühmlich hervortun können. So sei das 
Fundament gelegt für eine gesicherte Entwicklung. 


Freilich: unter welchen Mühen und mit wieviel Idealis= 
mus alle beteiligten Stellen, insbesondere das Kolle= 
gium und die Studentenschaft, zu Werke gehen muß= 
ten, das rief der hochverdiente Direktor des Instituts, 
Prof. Wilhelm Maler, in seiner Ansprache ins Gedächt= 
nis zurück. Die im Zentrum des Festaktes stehende 
Rede des Kultusministers brachte bedeutsame Aus= 
führungen über den Standort der Musik im seelischen 
Haushalt der Menschheit, über gemeinsame Anliegen 
des Künstlers und des Pädagogen: in der Erfüllung 
eines unablässigen dynamischen Ganzheitsstrebens, 
das ein heilsames Gegengewicht bildet zu dem Prag= 
matismus, in den unsere Zeit verstrickt ist. Seinen 
Glückwünschen verlieh Prof. Luchtenberg Gewicht 
durch ein Geschenk: das Orpheus-Relief des Düssel= 
dorfer Bildhauers H. Moshage. Den Festvortrag zum 
Thema „Die Sendung des Musikers” hielt Frau Dr. 
Jung; sie gab dabei den interessanten Abriß einer 
soziologisch=philosophisch angesetzten Schau der 
Musikgeschichte. 


Der Festakt wurde umrahmt durch Werke von J.S. 


Bach. Eingangs sang die Kantorei unter Prof. Kurt 
Thomas die Motette „Singet dem Herrn“ (I und III) 
schlechthin unübertrefflih schön; zum Ausklang 
spielte das Streichorchester der Akademie unter GMD 
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König das Ricercare aus dem „Musikalischen Opfer”. 4 


Das kammermusikalische Festkonzert wurde von Stus 
denten und Dozenten gemeinsam gestaltet. Es brachte 
Musica viva: zwischen den Eckpfeilern Strawinsky 
(Klaviersonate 1924, gespielt von Christoph Back) und 
Hindemith (Bläserquintett op. 24/2) sinnvollerweise 
Werke Detmolder Kompositionslehrer. Da waren zu= 
nächst die Lieder und Balladen nach Texten von F. G. 
Lorca von Günter Bialas, makellos gesungen von Gun= 
dula Klein (am Flügel: Simon Burkhard). Es folgten — 
in ausgereifter Interpretation durch Konrad Meister — 
die „Sieben Elegien“ (1950) für Klavier von Wolfgang 
Fortner. 


Der Höhepunkt des Abends war die Uraufführung 
des ı. Streichquartetts von Johannes Driessler durch 
das Strub-Quartett (Prof. Max Strub, Ruth Wagner, 
Prof. Walter Müller, Irene Güdel). Hier wurde ein 
Erstling aus der Taufe gehoben, der sozusagen auf 
Anhieb Stil und Technik seiner Gattung erfüllt. 
Driessler schreibt ganz im Geiste der konzertanten 
Polyphonie. Die jedem Effekte abholde Art des Werkes 
hat so stark gefesselt, daß der Mittelsatz (Vivace scher» 
zando) wiederholt werden mußte. 


In einer geselligen Abendveranstaltung stellten Stu= 
dierende der Opernschule und der Rhythmikklassen 
ein glänzendes Kabarett auf die Bühne (Texte und 
Einstudierung: Gisela Jaenicke). Fl. 


"Ein Kongreß über Fragen der musikalischen Inter= 


pretation steht im Mittelpunkt der Arbeitstagung des 
Instituts für Neue Musik und Musikerziehung, die 
in der Woche nach Pfingsten, vom 11. bis 16. Juni, in 
Lindau (Bodensee) stattfindet. Die Leitung des Kon= 
gresses liegt in Händen von Prof. Dr. Doflein, Frei= 
burg i. Br., und Prof. Dr, Borris, Berlin. In mehreren 
Referaten nehmen zu diesem Thema Stellung u. a. 
Prof. Dr. Hermann Keller, Dr. Kolneder, Dr. Kurt 
Westphal, Dr. Leeb und Prof. Wilhelm Weißmann. 
„Musik und liturgische Erneuerung“ ist das Thema 
eines Lehrgangs für evangelische Kirchenmusik im 
Rahmen dieser Arbeitstagung des Instituts für Neue 
Musik und Musikerziehung. Leiter des Lehrgangs ist 
Pfarrer Dr. Carl Ferdinand Müller, Direktor der Kir= 
chenmusikschule in Hannover. Als Dozenten wirken 
u. a. mit: der Präsident des evangelischen Oberkirchen= 
rates, Dr. Oskar Söhngen, Pfarrer Dr. Walter Blanken= 
burg, Pfarrer Friedrich Hofmann, Volker Gwinner und 
Harald Wolff. 


Die „Trossinger Musiktage” werden am 31. Mai und 
1. Juni unter Leitung von Professor Hugo Herrma»n 
durchgeführt. Diese Tagung soll mehr einen päd« 
agogischen Charakter erhalten, was auch durch Vor 
träge von Dr. Franz Josef Ewens, Professor Dr. Matzke 
und Professor Dr. Valentin betont wird. 


Das Robert-Schumann=Konservatorium der Stadt 
Düsseldorf folgte der Einladung zu einem Studie= 
renden=Austauschkonzert nach Wien. Das Konzert 
wurde vom Wiener Rundfunk auf Band genommen. 


In Stockholm fand ein Kurs für Musiklehrer statt, bei 
dem Musikdirektor Daniel Hellden, der die schwe= 
dische Ausgabe des Orff-Schulwerks besorgt, das 
Schulwerk Carl Orffs demonstrierte, Die Vorführung 
erweckte lebhaftes Interesse, und Daniel Hellden wird 
im Herbst das Orff-Schulwerk u. a. auch in der Kgl. 
Musikhochschule einführen. 


* 
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Notizen 


Das erste Orchesterkonzert der Folkwangschule in 
Essen stand unter Leitung von Generalmusikdirektor 
Prof. Heinz Dressel, dem-Direktor des Instituts. Werke 
von Harald Genzmer, Michael Ciry, Arthur Honegger 
und Frank Martin waren zu hören neben der Urauf- 
führung des „Concertino für Trompete und Orchester“ 
von Erich Sehlbach. Als Solist wirkte Klaus Retels- 
torff, Trompete, aus der Klasse Prohaska. 


Nach einer zweijährigen Pause setzte der Süd= 
deutsche Rundfunk seine Veranstaltungsreihe „Jugend 
hört Neue Musik“ mit der Aufführung der Partita für 
Streicher und Schlagwerk von Boris Blacher fort. Es 
spielte das Sinfonieorchester des Süddeutschen Rund- 
funks unter Leitung von Hans Müller-Kray, die ein-= 
führenden Worte sprach Professor Jürgen Uhde. In 
einer weiteren Sendung musizierten Sibylle Fuchs und 
das Drolc-Quartett Schönbergs zweites Streichquartett 
in fis=moll mit Sopranstimme. Auch hier sprach Prof. 
Uhde einleitende Worte. 


Prof. Ernst=-Lothar von Knorr wurde zum Leiter der 
Ländergruppe Niedersachsen des Deutschen Kompo= 
nisten=-Verbandes E.V. gewählt. Dr. Friedrich Leinert 
wurde zu seinem Stellvertreter bestimmt. 


Fragen der Musiksendung im Funk behandelt ein 
Sonderkongreß des Institutes für Neue Musik und 
Musikerziehung, Darmstadt, der vom 11. bis 16. Juni 
in Lindau am Bodensee unter Beteiligung von deut= 
schen und schweizerischen Rundfunkexperten abge= 
halten wird. 

Vom 16. September bis 5. Oktober dieses Jahres fin= 
den erstmals die „Hamburger Meisterkurse für Musik” 
statt, unter Mitwirkung berühmter Solisten und Päd= 
agogen wie Erna Berger (Gesang), Eduard Erdmann 
(Klavier), Enrico Mainardi (Violoncello), Max Rostal 
(Geige). Die Kurse werden in den Räumen der Ham= 
burger Musikhochschule durchgeführt. Anfragen und 
Anmeldungen (bis 15. August) sind zu richten an das 
Sekretariat der Musikhochschule, Hamburg 13, Har- 
vestehuder Weg 12. 


Im Rahmen der Hörerziehung, die die Volkshochschule 
Linz, Österreich, gemeinsam mit dem Stadtschulamt 
Linz durchführt, wurde ein Abend für die 8. Schul- 


. stufe, also für die 13—ı4jährigen, veranstaltet, der 


fünf Musikinstrumente solistisch herausstellte. Das 
Flötensolo mit Streichern aus dem „Plöner Musiktag” 
von Hindemith führte die Flöte, ein Satz aus dem 
Oboenkonzert von Cimarosa die Oboe, das Violin= 
konzert A-dur von Mozart die Violine, das Viola= 
konzert von Telemann die Bratsche, den ı. Satz des 
Brandenburgischen Konzerts Nr. 5 von Bach das Cem-= 
balo vor. Die Leitung lag in Händen von Robert 
Schollum, der auch erläuternde Worte sprach. 


Alte Musik mit Gesang, Blockflöten, Gamben und 
Lauten spielten Schüler der Klasse Prof. Walter Ger= 
wig der Staatlichen Hochschule für Musik in Köln. Die 
Kammermusikklasse Prof. Maurits Frank gestaltete 
einen Beethoven-Abend mit den Streichquartetten in 
cis-Moll op. 131, D-Dur op. 18 Nr. 3 und F-Dur op. 50 
Nr. 1. Werke von Max Reger brachte eine kirchen= 
musikalische Feierstunde des Instituts für Evangelische 
Kirchenmusik der gleichen Hochschule, Die Organisten 
waren Schüler der Klasse Prof. Klotz. Henry Jolles 
stellte in einem Klavierabend brasilianische Musik von 
Barroso Neto, Guanieri, Guedes, Fernandez und Villa 
Lobos vor. 

Mit dem 100. Schülerkonzert beging die Orchester= 
vorschule München, Leitung Studienrat Hanns Mayr, 
ihr zehnjähriges Bestehen. 

Wie alljährlich, findet auch in diesem Jahr ein Inter= 
nationaler Sommerkursus für Geigen- und Bratschen- 


Spiel unter der Leitung von Prof. Max Rostal in Strobl 
am Wolfgangsee statt (vom 22. Juli bis 17. August) 
Auskünfte erteilt das Sekretariat in London, N.W 6 
„Highflower“, 45 Brondsbury Park. 


Das Conservatoire National de Musique Rouen ver= 
anstaltete in der Staatlichen Hochschule für Musik 
Köln ein Austauschkonzert, auf dessen Programm u. a. 
Werke von Schumann, Berlioz, Faure, de Falla, De- 
bussy und Ravel standen. Catherine Silie (Klavier), 
Janine Fourrier (Mezzosopran), Michel Delhay (Vio- 
line) und Frangoise Malherbe (Klavier) waren die 
Ausführenden. 

Die Staatliche Hochschule für Musik München bereitet 
zum Abschluß des Sommersemesters die Münchener 
Erstaufführung von Benjamin Brittens „Albert Her- 
ring“ unter der musikalischen Leitung von Prof. G. E. 
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Lessing und in der szenischen Wiedergabe unter Prof. . 


H. Fichtmüller vor; darstellerische und instrumentale 
Interpreten sind Studenten der Hochschule. 


Der aus der Frankfurter Musikhochschule hervor= 
gegangene Geiger Peter Weiß (Klasse Prof. Davisson) 
und die am gleichen Institut ausgebildete Pianistin 
Brigitte Weiß (Klasse Prof. Flinsch) sind ab ı. April 
als Lehrer an das unter der Leitung von Professor Ed. 
Zuckmayer stehende Musikinstitut „Gazi Egitim En- 
stitüsü” in Ankara (Türkei) verpflichtet worden. Der 
Cellist Rudolf Ruß, Schüler von Prof. Alexander Mol- 
zahn, ist als 1. Cellist an das Niedersächsische Sym- 
phonieorchester verpflichtet worden. 


Der Studentenverband der Hochschulklassen am 
Staatskonservatorium in Ankara hat drei junge 
deutsche Nachwuchskünstler zu Konzerten in die Tür- 
kei eingeladen. Gleichzeitig soll der Generalsekretär 
der Musikalischen Jugend Deutschlands, Klaus Bie- 
ringer, München, in die Türkei fahren, um die Grün= 
dung einer dortigen Musikalischen Jugend vorzu= 
bereiten. 


Im Borromäum in Salzburg wird in der Zeit vom 6. bis 
14. August die 3. Internationale Schul- und Jugend- 
musikwoche veranstaltet als Gemeinschaftsarbeit des 
Pädagogischen Instituts der Internationalen Sommer-= 
akademie des Mozarteums, der Arbeitsgemeinschaft 
der Musikerzieher Österreichs, der Internationalen 
Gesellschaft für Musikerziehung und des Internatio= 
nalen Instituts für Jusgend= und Volksmusik. Die Lei- 
tung haben Prof. Leo Rinderer, Innsbruck, und Ober= 
studienrat Egon Kraus, Köln. Im Mittelpunkt der 
Musikwoche steht die musische Erziehung der 6—-14= 
jährigen. \ 

Das Mozarteum in Salzburg veranstaltet seine Inter= 
nationale Sommerakademie vom 16. Juli bis 25. August. 


Die Fromm Music Foundation von Chicago hat für 
1957 wiederum einen Preis von 300 Dollar ausgesetzt 
für „vielversprechende” Kompositions-Schüler der 
Klasse des Komponisten Darius Milhaud an der Mu- 
sikschule in Aspen, Colorado. 


Die amerikanische philantropische Vereinigung „Edgar 
Leventritt Foundation” hat die qualifizierten jungen 
Konzertpianisten in aller Welt im Alter von 17 bis 
28 Jahren zur Teilnahme an dem Achtzehnten Inter= 
nationalen Pianistenwettbewerb eingeladen, der im 
Herbst dieses Jahres in New York ausgetragen werden 
soll. Als Preis winken dem Gewinner öffentliche Kon= 
zerte mit dem New=Yorker Philharmonischen Orche= 
ster und anderen führenden amerikanischen Orchester- 
vereinigungen. 


Die Schola Cantorum, neben dem Konservatorium die 
wichtigste Musikschule in Paris, hat den Komponisten 
Daniel Lesur zum neuen Direktor gewählt. Als stell= 
vertretender Direktor wirkt der schweizerische Kom= 
ponist Pierre Wissmer, das Generalsekretariat unter- 
steht Ren& Klopfenstein. 


321 


“ 


Aus dem Arbeitskreis fürSchulmusik und allgemeine Musikpädagogik 


1. Bundesvorsitzender: Dozent Richard Junker, Hannover-Waldhausen, Linzer Straße 3 


Bläserarbeit in der Schule 
Erfahrungen aus Württemberg-Baden 


In der Schule von heute stehen jeder gesonderten Arbeit, so auch 
der mit einer Bläsergruppe, zunächst viele, besonders aber wohl 
zeitliche Schwierigkeiten im Wege. Zum anderen darf, sofern 
einmal die Mittel für die Anschaffung von Instrumenten und sie 
selber dann vorhanden sind, nicht unterschätzt werden, daß das 
Blasen mit Trompeten und Posaunen, zumindest für die lange 
„stille” Anlaufzeit der Anfangsübungen, störend im Schulgebäude, 
aber genau so auch beim Üben zu Hause empfunden wird. 

Hier soll nun in Form eines Erfahrungsberichtes aus eigener 
Sicht, von all den Dingen die Rede sein, die den Leiter einer 
Bläsergruppe beschäftigen und die bewältigt sein wollen. 


Der Gedanke, neben dem Schülerorchester, einer Orff= 
Arbeitsgemeinschaft (vorwiegend Oberstufe), eine 
eigene Bläsergruppe aufzubauen, tauchte bei mir in 
dem Augenblick auf, als an einer anderen Schule un- 
seres Oberschulamtsbereichs, in Tübingen, eine Groß= 
aktion zur musikalischen Aktivierung der Schüler= 
schaft eines Jungen-Gymnasiums von seiten des Schul= 
leiters (!) und seines Musiklehrers gestartet: wurde. 
Konnte jene Schule innerhalb eines Jahres durch die 
Initiative der beiden Genannten fast unwahrscheinlich 
anmutende Erfolge aufweisen, so war das für mich, 
obwohl ich unter völlig anderen Voraussetzungen in 
der Schule unserer mittleren Kleinstadt (ohne Indu= 
strie) als Musiklehrer arbeitete, Ansporn genug, eine 
schon langgehegte Idee in die Wirklichkeit umzuset= 
zen. Zwar konnte man in Tübingen auf eine größere 
Anzahl von Privatmusikerziehern für Streicher, Holz= 
und Blechbläser, zum Teil aus dem Schwäbischen 
Symphonie=Orchester, zurückgreifen, die den Einzel- 
unterricht der vielen Jungen übernahmen, doch durch 
langjährige Erfahrung und Tätigkeit in der Bläser- 
arbeit hatte ich selbst von der zunächst auf die Trom= 
petenfamilie‘ beschränkten Instrumenten genügend 
Kenntnis, um eine Bläserschulung selber durchführen 
zu können. 


Die fachmännische Voraussetzung war also gegeben; 
die andere: wer die Instrumente überhaupt blasen 
würde, war mit dem ersten Aufruf in der Schule schon 
über die Maßen erfüllt; die letzte und entscheidende, 
die finanzielle, wurde dank der bereitwilligen Unter= 
stützung aus Landesjugendplanmitteln ebenfalls er= 
reicht. Mit 1700 DM (aus Mitteln des Landesjugend= 
planes, des Volksbildungswerkes und aus eigener 
Schulkasse) wurden angeschafft: 5 Trompeten und 
3 Posaunen, die unser Grundinstrumentarium darstell- 
ten. Dazu kamen einige Instrumente, die die Jungen 
selber mitbrachten, so daß wir unsere Arbeitsgemein- 
schaft von sechs bis acht Jungen auf die doppelte Teil- 
nehmerzahl erhöhen mußten und konnten. Allerdings 
war ich nun genötigt, in zwei Gruppen zu acht Jungen 
zu arbeiten, damit auch jeder zu seinem Recht kam. 


Bevor die Jungen (jetzt sind auch zwei Mädels dabei) 
die Instrumente in die Hand bekamen, wurde in den 
Anfangsstunden von allen nur mit Mundstücken ge- 
arbeitet. Die ersten Übungen, Ansatz und Atmung, 
sollten auf diese Weise bei dem jungen Musikanten 
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schon ein Gefühl für sein zukünftiges Instrument und 
den richtigen „Sitz“ des Tons vermitteln; sie sollten 
dem Lehrenden außerdem eine Garantie dafür geben; 
daß, wenn der Schüler die Trompete oder Posaune 
dann in die Hand nähme und bliese, auch gleich ein 
möglichst richtiger Ton dabei herauskäme. Der Erfolg 
bestätigt immer wieder von neuem die Richtigkeit 
dieses Weges. 

Wie nun im einzelnen Bläserschulung zu treiben ist, 
kann man aus verschiedenen Veröffentlichungen ent= 
nehmen!). Notenkenntnis sollte Voraussetzung bei den 
Teilnehmern derartiger Arbeitsgemeinschaften sein. 
Griffweise, bei den Posaunen die Kenntnis der 
„Plätze“, ist in verhältnismäßig kurzer Zeit zu erler= 
nen. Dabei erhebt sich die schwierig zu lösende Frage: 
Militär- (also transponierte) oder Kuhlo= (Klang=No= 
tation) Griffweise? Die Beantwortung hängt von ver= 
schiedenen Gegebenheiten ab. Will man, wie wir z. B. 
an unserer Schule, nur mit einem reinen Trompeten/ 
Posaunenchor arbeiten, ist es auch im Hinblick auf die 
vorhandene Literatur für diesen Bereich richtiger, 
Kuhlo-Griffweise anzuwenden. Anders wird die Ent= 
scheidung dort ausfallen müssen, wo man von vorn= 
herein Holzbläser (Klarinetten) mit einbezieht oder 
die ganze Arbeit mehr auf die Besetzung von Volks= 
musik= oder Militärmusikkapellen ausrichtet. Wer 
allerdings meint, nur für die letzte Möglichkeit plä= 


. dieren zu müssen, dem sei angelegentlich die Lektüre 


des Abschnittes „Mein Handwerk“ aus dem Buch „Ich 
bin Komponist” von Arthur Honegger?) empfohlen! 


Aus zwei Gründen entschieden wir uns für die Spiel= 
weise Notation=Klang: ı. bläst ein großer Teil der 
Jungen auch in den Posaunenchören mit; 2. kann so 
für die geplante Kantoreipraxis das vorhandene Noten= 
material an der Schule vom Chor, vom Orchester, von 
Blockflöten und Fideln und nun auch von der Bläser= 
gruppe beim mehrchörigen und gemischt besetzten 
Musizieren verwendet werden. Es steht also der Bläser= 
gruppe alle Literatur offen, die vom Chor und Or= 
chester benutzt wird, ohne daß erst transponiert 
werden muß (meist eine zeitraubende Umschreiberei 
für den Musiklehrer allein). Trotzdem wird in unserer 
Gruppe das Transponieren vom Blatt auch geübt, um 
beim Zusammenspiel mit anders verfahrenden Grup= 
pen nicht abseits stehen zu müssen. 


Die Aufgaben einer solchen Bläsergruppe innerhalb 
einer Schule und der örtlichen Gemeinde können viel= 
fältiger Art sein. Wir blasen nach einem halben Jahr 
konzentrierter Arbeit in der Arbeitsgemeinschaft z. B. 
seit dem 1. Advent letzten Jahres jeden Morgen nach 
der ersten Stunde einen Choral in der Schule, der dann 
die ganze Woche ertönt. Zweierlei wird damit zusätz= 


1) W. Einmann: Bläserhilfe (Bärenreiter=Verlag, Kassel), 
W. Schneider: Handbuch der Blasmusik (Schott, Mainz), 


Hofmann: Über den Ansatz der Blechbläser (Bärenreiter, 
Kassel) ö 


®2) Arthur Honegger, Je suis compositeur, Atlantis=-Verlag, Zürich 
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lich erreicht. (außer der Tatsache, daß Lehrer wie 
Schüler diese zwei bis drei Minuten jetzt schon freudig 
allmorgendlich erwarten): 1. hat die Schule so ihr Wo= 
chenlied und es kann ein bestimmtes Gefühl vielleicht 
für Stunde, Tag und Jahrin der Jugend geweckt wer- 
den; 2. können durch die tägliche Wiederholung sich 
auch unbekannte Weisen, die im Unterricht gesungen 
werden, schon unbewußt gehörmäßig einprägen. 


Bei jeglicher Schulveranstaltung — ob im großen Raum 
oder unter freiem Himmel — bieten sich die Bläser für 
festliche Musiken geradezu an. Alte und neue Bläser- 
stücke gibt es in Vielzahl zu allen Gelegenheiten. Für 
die Begleitung von gemeinsamem Singen in großen 
Räumen mit vielen Menschen sind sie die stets hörbare 
Hilfe. Die Verbindung von Kirche und Schule kann 
gerade durch die Schulmusik (Chor und Orchester in 
Abendmusiken), besonders aber durch die Bläser zur 
Geltung kommen; das Turmblasen, die gelegentliche 
Mitarbeit im Gottesdienst, das Kurrendeblasen (im 
Krankenhaus!) können bei Bereitwilligkeit der Bläser 
mit in das Aufgabengebiet einbezogen werden. 

Noch ein anderer Weg ist bei uns beschritten worden. 
Im Rahmen des örtlichen Volksbildungswerkes ist eine 
Bläsergruppe aufgebaut worden, die an meinen 
Schülerbläsern eine nicht zu unterschätzende Stütze 
hat. Auch mir persönlich wird dadurch, daß die Jungen 
viele Fragen nun schon aus eigener Praxis beantworten 
können, viel an ständigem Erklären und Demonstrie= 
ren abgenommen. 

So kann eine klein begonnene Bläserarbeit aus dem 
engeren Schulbereich, in dem sie letztlich verwurzelt 
bleibt, heraus in die Orts- und Kirchengemeinde hin= 
einwirken und =wachsen. Für den Leiter einer solchen 
Bläsergruppe, der diese ganze Arbeit meist zusätzlich 
übernimmt zu allem anderen, was ihm als Schul= 
musiker aufgetragen ist, ergeben sich von Tag zu Tag 
neue Fragen organisatorischer, finanzieller und fach= 
licher Art. 

Welche Altersstufen (Klassen) kommen für die Blä- 
serei in Frage? Ich habe Jungen der 5. und 6. Klasse, 
die also noch drei bis vier Jahre an der Schule bleiben. 
Sind diese einmal bei Jungbläsertagen (wie sie bei 
uns in Württemberg/Hohenzollern jährlich vom Re= 
gierungspräsidium und Oberschulamt veranstaltet 
werden) gewesen, so kann und muß man daran 
denken, Nachwuchs. heranzubilden. Der Weg dazu 
kann folgendermaßen aussehen: die aus gewährten 
Mitteln angeschafften Instrumente werden möglichst 
im Laufe eines Jahres von den Jungen und Mädchen 
persönlich erworben (Ratenzahlung) und von den da= 
durch neu gewonnenen Geldern werden neue Instru= 
mente gekauft, die den Hinzukommenden dann zur 
Verfügung stehen. So kann im Lauf der Jahre — ohne 
auf weitere Zuschüsse angewiesen zu sein — die Zahl 
der Bläser und Instrumente stetig erweitert werden. 
Bläserarbeit in der Schule kann grundsätzlich ohne 
drei notwendige äußere Voraussetzungen niemals ge= 
plant und durchgeführt werden, nämlich nicht , 

1. ohne eine finanzielle Beihilfe (wenigstens für den 
Start), 

2. ohne einen Leiter, der die Sache fachlich in die Hand 
nimmt (wo es der Musiklehrer nicht selber kann, findet 
sich sicher ein Fachmann gegen geringes Entgelt für 
die Gruppenunterweisung), 

3. ohne Einverständnis und Bereitwilligkeit der Schul= 


leitung, diese Arbeit zu fördern. 
Martin Lutschewitz 


Landesbereich Nordrhein=-Westfalen 


Auf einer musikpädagogischen Arbeitstagung, die 
unter Leitung von Schulrat Burkart im Schulaufsichts= 
bezirk Gevelsberg/W. stattfand, wurden mit etwa 
50 Teilnehmern wichtige Themen der schulmusikali= 
schen Praxis behandelt, unter anderem: „Die Richt= 
linien für den Musikunterricht”, „Die Tonika=Do= 
Methode“, „Orff=Instrumente in der Volksschule“, 
„Spiel, Musik und Tanz in der Volksschule“ und „Das 
Tonwort von Carl Eitz“. Lehrer E. Schrödter (Schwelm) 
hielt eine Lektion mit Referat und anschließender Dis- 
kussion über das „Tonwort“. 


Der Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine 
Musikpädagogik begrüßt die Entschließung, welche die 
Mitgliederversammlung der. Gesellschaft für Musik= 
forschung während des Internationalen musikwissen= 
schaftlichen Kongresses in Hamburg für die Musik- 
erziehung gefaßt hat. Der Wortlaut dieser Entschlie= 
Bung ist im folgenden wiedergegeben: 


1. Das Fach „Musik“ muß in den Stundenplänen aller 
Schulen und in allen Klassen ausreichend, mindestens 
aber mit zwei Wochenstunden, vertreten sein. 


2. Zur Ausbildung des Schulmusikers an höheren 
Schulen muß neben der Ausbildung in den verschie 
denen Disziplinen des Faches Musik die Ausbildung 
in einem wissenschaftlichen Schulfach gehören. 


3. Es wird empfohlen, für den Fachunterricht an allen 
Schulen die Bezeichnung „Musik“ beizubehalten bzw. 
einzuführen. 


4. Für die staatliche Privatmusiklehrerprüfung sollte 
möglichst bald eine einheitliche Prüfungsordnung für 
alle Länder der Bundesrepublik geschaffen werden. 


In dieser Resolution sieht der Arbeitskreis eine folge- 
richtige Weiterführung der Gedanken, die seiner Zeit 
in der „Denkschrift” aus dem Jahre 1951 über die 
Notlage der deutschen Musikerziehung entwickelt 
worden waren. Der Arbeitskreis nimmt mit Genug= 
tuung davon Kenntnis, daß auch die repräsentative 
Versammlung der Musikwissenschaftler ein Bundes= 
genosse im Kampf gegen diese Notlage der deutschen 
Musikpädagogik ist und daß gerade auch von dieser 
Seite konstruktive Vorschläge für eine Belebung ge- 
macht werden. 


Die Technische Hochschule Karlsruhe brachte in der 
Veranstaltungswoche des Allgemeinen Studenten= 
Ausschusses „Der Student und die Kunst seiner Zeit”, 
die unter Mitwirkung des Jazz=Clubs, Literatur= 
Kreises, der Archifektur-Studenten, des Filmkreises, 
des Akademischen Chors und Orchesters und einer 
studentischen Theatergruppe stattfand, einen Musik= 
abend mit Werken von Paul Hindemith, Bela Bartök 
und Carl Orff (Solisten: Erika Margraf, Sopran; 
Rainer Kölbel, Violine; Klaus Holz, Klavier; Leitung: 
G. Nestler) und einen Jazzabend, bei dem der Präsi= 
dent der Deutschen Jazz=Föderation, Olaf Hudtwalker, 
über „Jazz als Kunstform unserer Zeit” referierte und 
diskutieren ließ und anschließend studentische Com= 
bos „Old=time” und „Modern Jazz” musizierten. 


Das Grenzlandkonservatorium in Aachen unter der 
Leitung von Wilhelm Bischof brachte ein Programm 
mit Werken von Purcell bis Bartök unter dem Titel 
„Lied der Völker im Wandel der Zeiten”. Die Aus= 
führenden waren Studierende der Gesangsklasse Else 
Bischof=Bornes, begleitet von Wilhelm Bischof. Die 
einführenden Worte sprach Dozent Norbert Weber. 
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BRUNO STÜRMER 


Chorgesang und Dichtung 


Man könnte vermuten, daß unter einem solchen Titel 
die Beziehungen zwischen Dichtung und Musik in 
dem sehr weiten Bezirk der Chormusik dargestellt 
werden sollen. Gewiß wäre das eine überaus lohnende 
Aufgabe, und der Verfasser behält sich vor, darüber 
später eine größere Arbeit vorzulegen. Durch die 
Zusammenführung literarischer und musikalischer 
Einsichten und Erkenntnisse würde nicht weniger als 
eine kulturpolitische und zugleich stilkritische Über= 
schau gewonnen werden. Gerade diese fehlt aber, da 
nur hier und da verstreut Einzeldarstellungen vorhan= 
den sind (auch diese höchst lückenhaft), und es doch 
scheint, als ob der heutigen Renaissance der Chor= 
bewegung auch eine entsprechende geistige und histo=- 
rische Fundierung not täte. 


Unser Titel aber weist bereits auf eine andere Aus= 
gangsstellung hin, denn er spricht vom „Chorgesang”, 
gibt also damit einen menschlichen Bezug, eben den 
auf den singenden Menschen, zu erkennen. Und tat= 
sächlich soll hier nichts anderes dargestellt werden, 
als die Begegnung des im Chore singenden Menschen 
mit der Dichtung, und dies nur auf der Grundlage der 
Chorkomposition aus den letzten drei Jahrzehnten. 
Sollte der eine oder andere Leser, der sich der instru= 
mentalen oder dramatischen Musik verbunden fühlt, 
zum Schluß dieses Aufsatzes der Meinung sein, er 
habe nun eine Apologie des Chorsingens gelesen, so 
kann das den Verfasser nur freuen, denn dann ist 
ihm seine Arbeit gelungen. 


Betrachten wir das Verhältnis der Mehrzahl der Men= 
schen zum Gedicht, so ist darin doch nichts weiter als 
eine Art von „Schulkameradschaft” zu erkennen. Wie 
man auf der Schule mit vielen Gleichaltrigen zusam= 
mengekommen ist, ja auch mit einigen wenigen 
„Freundschaft“ geschlossen hat, so ist es mit der Dich- 
tung: man verliert sich aus den Augen, erinnert sich 

bei Gelegenheit noch an diesen ‚und jenen, und nur 
_ in ganz seltenen Fällen dauert die in der Jugend 
geschlossene Freundschaft über das ganze Leben. Wer 
von all denen, die in der Jugend wenigstens stunden= 
weise mit Goethe und Schiller, Eichendorff und 
Mörike Begegnungen hatten, von ihren Versen trotz 
des schulischen Zwanges angerührt waren, schlägt 
noch einmal einen Gedichtband auf, nachdem _ die 
Schulzimmertüre hinter ihm zugeschlagen wurde? Er 
geht vielleicht später noch dann und wann einmal in 
ein Schauspiel, sogar in solche, die in der Schule 
„durchgenommen”“ wurden, lieber allerdings besucht 
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er die Oper, noch lieber die Operette, wo es mehr zu 
sehen und weniger zu denken gibt. 


Stellen wir nun neben diese — zugegebenermaßen 
etwas nackt und unverbindlich hingestellten — Tat= 
sachen, die gleichwohl nicht abgeleugnet werden 
können, den Versuch, die Singvereinigungen in ihrer 
gesellschaftlichen und sozialen Struktur zu erfassen, 
so erkennen wir, daß weitaus die Mehrzahl aller im 
Chore singenden Menschen schon sehr früh aufgehört 
hat, der Dichtung anders als in ihrer Verwandlung 
durch die Musik zu begegnen. In den Oratorien- und 
Madrigalchören, in den Singkreisen treffen wir sicher= 
lich verhältnismäßig viele Mitglieder, die über ihre 
Schulkenntnisse- hinaus etwas wissen, denen Rainer 
Maria Rilke und Stefan George, Georg Trakl und 
Hermann Hesse, Manfred Hausmann und- Christian 
Morgenstern feststehende Begriffe sind, deren Schaffen 
sie in sich tragen, sei es auch nur mit einem Vers, mit 
einer Strophe. Aber unter den Hunderttausenden von 
singenden Menschen in den ungezählten „Vereinen“ 
in der Stadt und auf dem Lande wird wohl nur ein 
kleiner Prozentsatz länger als bis zum 14., längstens 
bis zum 17. Lebensjahr die Schulbank gedrückt haben. 
Dann ging es hinaus in die Lehre, in den Beruf, ins 
Leben mit all seinen Forderungen und Erfahrungen 
— und fortgeweht war das Wissen um die Welt der 
Dichtung, um die große Wirklichkeit — die Welt des 
Geistes. 


Fortgeweht aber nur bis zum Eintritt in — den Ge= 
sangverein! Man lache nicht über diese Formulierung, 
denn es bedarf nur einer kurzen Überlegung, um zu= 
zugeben, daß es sich wirklich so verhält. Es ist ja 
gerade das Kennzeichen der Neuen Chormusik und 
einer ihrer größten Vorzüge, daß sie ihre Textunter= 
lagen mit weitaus größerem literarischem Finger= 
spitzengefühl aussucht, als das frühere Zeiten getan 
haben. Damit engt sie ein und erweitert zu gleicher 
Zeit den Umkreis der Dichtung. 


Sie engt ein, indem sie die ich-bezogenen Texte nur 
sehr selten, wenn eben das Ich für das Wir genommen 
werden kann, gelten läßt, sie sonst aber .— außer im 
Volkslied — völlig ausschließt. Daneben unterscheidet 
sie sehr exakt, welche Worte für den gemischten, den 
Frauen=, den Männerchor geeignet sind. Daß das nicht 
so selbstverständlich ist, zeigt etwa die „Sehnsucht“, 
eines der Mignonlieder, das Franz Schubert für Män- 
nerchor(!) komponiert hat, zeigen die vielen Wiegen= 
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lieder für Männerchor um die Jahrhundertwende (dazu 
gehört auch das Kinderlied „Müde bin ich, geh zur 
Ruh“), und es ist doch gar nicht so lange her, daß die 
jungen Mädchen, in Formationen zusammengefaßt, 
„Wohlauf, Kameraden, aufs Pferd, aufs Pferd“ san= 
gen. Irrungen? — Geschmacklosigkeiten? — Wie soll 
man diese Dinge bezeichnen? Vielleicht am besten als 
Gleichgültigkeit gegenüber dem Wort und seinem 
Anspruch. 


Gerade aber auf diesen Anspruch des Wortes kommt 
es der Neuen Chormusik an, von ihm bezieht sie auch 
die großartige Erweiterung ihrer Aussage. Es geht ihr 
nicht mehr nur um die schon immer umkreisten Pole 
Gott und Schicksal, Liebesleid und Liebeslust, sie 


stößt mitten hinein in das neue Weltbild, in die 


offenen und die latenten Auseinandersetzungen 
unserer Zeit, ihre Nöte und Bedrohungen. Man sucht 
und — findet die Wahrheit dieser neuen Klänge, nicht 
immer zur Freude des Singenden, der sich dagegen 
zunächst wehrt, wm sich erst allmählich dem neuen 
Denken und Singen aufzuschließen. Es ist wirklich 
ein neues „Denken“, was ihm abgefordert wird, wenn 
Paul Hindemith Gedichte von Friedrich Nietzsche und 
Gottfried Benn für Männerchor ausmusiziert, wenn 
andere Christian Morgenstern oder Joachim Ringel= 
natz für den Chor entdecken, wenn die Lebensweisheit 
eines Goethe, die Ironie seiner Xenien dem Chor 
anvertraut werden. Um so neuartiger ist das alles, weil 
ja allzu vielen dieser sich wirklich mühenden, wirklich 
dienenden Menschen das gefährliche Wort der falschen 


Propheten im Ohre klingt, das behauptet, das Singen: 


‚müsse Freude machen, Entspannung bringen, man 
singe nur dann im rechten Sinne, wenn es Vergnügen 
bereite. Verwirrt durch dieses Wort, dessen Primitivi- 
tät doch so leicht zu durchschauen ist, merkt er nicht, 
daß sein eigentlicher Gewinn, den er aus der Sing= 
stunde nach Hause trägt, nicht allein darin zu suchen 
ist, daß er zwei Stunden musiziert hat, sondern min= 


destens ebensosehr auch in der Begegnung mit dem - 


Wort des Dichters, das ihn — ob bewußt oder unbe= 
wußt — sein ganzes Leben begleiten, selbst dann in 
ihm weiterleben wird, wenn er die Musik längst ver= 
gessen haben sollte. Auch ein „Volkslied“ wie das alte 
„All mein Gedanken, die ich hab” verschafft ihm, 
wenn er nur bereit ist, die Worte ganz in sich aufzu= 
nehmen, den Abstand von der Mittelmäßigkeit, von 
der Un-Kunst, der Un=Musik. 


So scheint mir, daß der singende Mensch von zwei 
geistigen Mächten, der Dichtung und der Musik, 
getragen und behütet ist. Daß ihm daraus Kräfte zu= 
fließen, die andere mühselig sich zusammenholen 
müssen, wenn anders sie je dahin kommen — diese 
Tatsache baut ihn ein in den Schutzwall gegen die uns 
umbrandenden negativen Ströme. Wir sollten gerade 
an dieser Erkenntnis nicht vorbeigehen, keiner sollte 
es tun. Auch der Staat nicht, der verantwortlich nicht 
nur für die Wirtschaft ist, sondern mindestens ebenso-= 
sehr für die seelische Gesundheit seiner Menschen. Er 
beginne in der Schule damit, er bereite das Kind mit 


dem Volkslied darauf vor, daß es später zu diesen , 


Quellen niederzusteigen fähig ist. Mag es manchem 
übertrieben erscheinen — ich glaube fest daran, daß 
der richtige. Musikunterricht in der Schule dem Staat 
und seinen Menschen bessere Dienste leisten kann 
als das ausgeklügeltste Schund-und-Schmutz=Gesetz. 
Man erwecke die Abwehrkräfte vorher und nicht erst, 
wenn es schon zu spät ist! 


Händels letztes Oratorium 


Das Württembergische Staatstheater Stuttgart brachte in der 
Inszenierung von Dr. Günter Rennert und unter der musi- 
kalischen Leitung von Generalmusikdirektor Ferdinand Leit- 
ner die erste szenische Aufführung von Händels letztem Orato- 
rium „Jephta“ heraus. Dieser szenischen Erstaufführung für 
Deutschland liegt die Neufassung des Werkes durch den früheren 
Marburger Universitätsmusikdirektor, Prof. Dr. Hermann Ste- 
phani, zugrunde, der im Jahre 1911 das Werk für den Kon= 
zertgebrauch einrichtete und es später auch in Marburg einige 
Male aufführte. Die folgenden Ausführungen mögen dazu 
dienen, unsere Chöre auf das bedeutende Werk aufmerksam zu 
machen. 


Im gleichen Jahre 1685 und im gleichen sächsisch- 
thüringischen Raum geboren — Bach zu Eisenach, 
Händel zu Halle —, sollte den beiden Großmeistern 
des Hochbarocks auch das gleiche Schicksal werden, 
bei Vollendung ihres musikalischen Testamentes zu 
erblinden, ihren letzten Schöpfungen aber das Ge= 
schick, auf viele Menschenalter hinaus der deutschen 


Heimat unbekannt zu bleiben. 


Bachs „Kunst der Fuge“, nur von Goethes Alters= 
freund Zelter in einigen Teilen in aller Stille erprobt, 
wurde erst 175 Jahre nach seiner Entstehung durch 
Karl Straube ans Licht: der Öffentlichkeit gezogen; 
Händels Oratorium „Jephta” aber erschien in Deutsch= 
land nur in einer mit großen Bruchstücken aus „De= 
borah“ reichlich durchsetzten und übermalten Ausgabe 
von etwa 1827. : 


Auf Grund der kritischen Händel=Gesamtausgabe 
Friedrich Chrysanders von 1886 ist es dem Unter= 
zeichneten 1911 vergönnt gewesen, das vierstündige 
Werk für Konzertdarbietungen einzurichten und erst= 
mals zur Aufführung zu bringen, und weit über 
100 Städte des In= und Auslandes schlossen sich an. 


Noch Carissimis Jephta-Oratorium von 1650 hielt an 
der Überlieferung des Alten Testamentes fest, des 
Titelhelden Tochter habe von Vaters Hand den Tod 
zu erleiden. Hatte dieser doch in der Begeisterung 
seines Herzens gelobt: Gelänge dem Vaterlande die 
Abschüttelung des Fremdjochs, das erste, was ihm als 
Sieger vor Augen käme, gebühre Gott als Brandopfer. 
Wer aber begrüßt ihn an der Schwelle der Heimat? 
Die eigene Tochter. Erst Händels Textdichter Morell 
ist es, der der als Sühnopfer Verfallenen das Grau= 
sige erspart: die Jungfrau werde Priesterin — ein Amt, 
das die Juden nicht kannten — und entsage irdischer 
Liebe. 


Bedingte des Vaters einer überströmenden Hilfsbereit= 
schaft entspringendes Gelübde wirklich eine sittliche 
Schuld? Der Befreiung des Volkes war es geweiht. So 
soll auch das ganze Volk Jephtas Schwur einlösen. 
Hier aber wird die Übersetzung aus dem englischen 
Urtext zur Ersetzung, hier wird ‚die „Einrichtung“, 
wie sie, nach dem Unterzeichneten, auch Max Seiffert 
versucht hat, zur „Bearbeitung“, und zwar klingt sie, 
bei Weglassung der den Schluß belastenden Familien= 
szene und unter strengster Wahrung des musikalischen 
Originals, aus in Händels grandiose erste Krönungs= 
hymne. 

Aufgewühlt nun und emporgerissen durch tragisches 
Schicksalsgeschehen, finde sich das Volk zurück von 
orgiastischen Riten der Götzendienerei, denen es 
(Chor I) verfallen war, zu gereinigter Gottesvorstel= 
lung, zu vertiefter Gottesverehrung; statt des Blutes 
der Tochter.aber weihe es Gott das Heiligtum seines 
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Herzens. Dies der Sinn des Läuterungsvorganges, den . 


das Volk in Händels Schwanengesang an sich erfährt 
— dies „das Opfer”. 


Das Württembergische Staatstheater, dem der Unter= 
zeichnete am 5. 11. 1911 die vollkommenste der Auf= 
führungen seines Wiederbelebungsversuches an Wes 
bers „Euryanthe“ unter Max von Schillings verdankt, 
ist nun die gleiche Bühne, die aus der Stilähnlich= 
keit von Barock-Oper und Barock-Oratorium erstmals 
einen Anruf vernimmt, für das letzte Großwerk des 
6sjährigen Händel szenische Mittel aufzubieten und 
für die Opernbühne, gemäß ihrer Entwicklung in den 
letzten Jahrzehnten, weitere oratorische Möglichkeiten 
zu erschließen. (Siehe den Bericht über die Stuttgarter 
Aufführung im April=Heft.) 

Hermann Stephani 


DSB verkündet ein Manifest 


Die Delegierten des Deutschen Sänger-Bundes und 
seiner 15 Landesbünde trafen sich zur Jahreshaupt- 
versammlung, dem „Deutschen Sängertag”. Tagungs= 
ort war Bad Kreuznach an der Nahe und das Kurhaus 
in Bad Münster am Stein. Die Tagesordnung umfaßte 
Fragen der Organisation, der Geschäftsführung, der 
Finanzverwaltung, die Bilanz des XIV. DSB=Festes in 
Stuttgart, Neuwahl des Vorstandes usw. Der stille 
Beobachter konnte den Eindruck gewinnen, daß sehr 
ernst und zielbewußt gearbeitet wird und alles zum 
besten steht. Respektvoll erfährt man die wirtschaft= 
liche Bedeutung dieser Sänger-Organisation mit 14 000 


Chören (10 000 Männerchören, 2500 gemischten Chören, 


600 Jugend= und Frauenchören) und über einer Million 
aktiver und inaktiver Mitglieder. Allein der Etat des 
DSB-Festes weist einige Hunderttausend DM aus, da= 
zu kommen die Zahlen der Landesbünde mit jeweils 
einigen Zehntausend. Fundament dieser beträchtlichen 
Mittel ist der Beitrag des einzelnen Sängers, der im 
Monat wenig mehr als der Preis einer Zigarette aus= 
macht. Man kann sich überzeugen, daß sparsam ge= 
wirtschaftet wird. Besoldete Funktionäre gibt es in 
diesen Reihen nicht. 


Das entscheidende Ereignis der Tagung war der Vor= 
trag eines Manifestes, das der Vorsitzende des Musik= 
beirates des DSB, Prof. Dr. Felix Oberborbeck, unter 
Mitwirkung des Bundesvorstandes, des Musikbeirates 
und der 15 Bundeschorleiter, verfaßte. „Was die Poli= 
tiker oft vergeblich versuchen, gelingt musischen Men= 
schen der Völker mühelos“ — das ist der erste Satz 
des Manifestes. Die neutrale Haltung des Bundes for= 
mulierte bei anderer Gelegenheit der Präsident der 
Schwabensänger, Dr. Weiß: „Wir sehen nicht auf Tauf= 
schein, Paß und Steuerkarte, der Sänger braucht nur 
eine Stimme und die Liebe zur Musik.” Die Stellung 
des DSB im deutschen und internationalen Musikleben, 
die Sängerbundeswochen (zur Förderung neuer Chor= 
musik und junger Komponisten), das Kulturprogramm 
(das bald in allen Proberäumen hängen wird), Chor= 
leiterausbildung, Stuttgarter Liedblatt, der „Notruf 
zur Lage des Musiklebens“ sind Ergebnisse einer ziel= 
strebigen Initiative. 


Das Manifest fordert Chorleiter und Chöre auf: den 
Vereinsegoismus zu überwinden, leistungsfähige Chor= 
gruppen zu bilden, am öffentlichen kulturellen Leben 
Anteil zu nehmen und die Volksliedpflege als erste 
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Aufgabe anzusehen. „Der Deutsche Sänger-Bund be= 
trachtet die Chorpflege als das Fundament des Musi= 
zierens, der Geschmacksbildung, der Erziehung zum 
Konzert-Hören und der Hinführung zum sinngemäßen 
Gebrauch von Rundfunk und Fernsehen.“ (Das Mani= 
fest sollte eigentlich um ein ernstes Wort an den Rund= 
funk ergänzt werden!) Den Musikausbildungsstätten 
wird die Ausbildung von Chorleitern in besonderen 
Abteilungen empfohlen sowie stärkere Beachtung des 


Komplexes „Chormusik“ im Lehrplan. Die Wahl guter _ 


Dichtungen, Berücksichtigung der Gesetze der mensch= 
lichen Stimme, Verwendung neuer interessanter Be= 
setzungen, Bereitschaft zu Kompositionsaufträgen — 
sind die Wünsche an Komponisten und Verlage. Der 
DSB erwartet: daß die soziale Aufgabe gefördert 
(Singen in Krankenhäusern, Altersheimen, Gefäng= 
nissen), das gesellige Singen kultiviert wird und per= 
sönliche kompositorische Neigungen der Chorleiter 
hinter den Aufgaben der Dirigententätigkeit zurück= 
stehen. Bund, Länder, Städte und Gemeinden werden 
um Steuerfreiheit für Konzerte, Unterstützung durch 
Zuschüsse und sonstige Förderung gebeten. Das Mani= 
fest schließt mit der Feststellung, daß das Chorschaffen 
der großen und kleinen Meister der Gegenwart in den 
Chören des DSB genauso gepflegt wird wie die wert= 
vollen Werke der Vergangenheit. 


Ernst und verantwortungsbewußt gedenkt der DSB, 
den ersten Satz seiner ıoojährigen Satzung zu ver= 
wirklichen: „Der Deutsche Sänger-Bund bezweckt die 
Ausbreitung und die Veredlung des deutschen Chor= 
gesangs.” 


Den Abschluß der vielseitigen und arbeitsreichen 
Tagung bildete der Wahlakt, der den bisherigen Vor= 
stand mit dem Präsidenten Edmund Konsek an der 
Spitze für weitere drei Jahre im Amt bestätigte. Ein 
Film vom Stuttgarter Sängerbundesfest rief bei allen 
Teilnehmern die Erinnerung an diese Tage wieder 
wach. IR, 


Münchner Chorbuben fünf Jahre alt 


Kleine Sänger feiern ein kleines Jubiläum 


Es wird nur ganz wenige Chöre geben, die wie die 
Münchner Chorbuben nach fünf Jahren ihres Bestehens 
darauf hinweisen können, bereits in Rom, Amsterdam, 
Bern und Madrid, in Santiago, in Zürich, in Mailand, 
Den Haag und Rotterdam, in San Sebastian, Barcelona, 
Lugano und Locarno konzertiert zu haben. Und mit 
welchem Erfolg? Die römische Presse bescheinigt den 
Münchner Chorbuben, „bezaubernd, begnadet und mit 
einem unerwarteten Schwung” zu singen, die Berner 
Zeitungen nennen die Buben „einen Chor von größter 
Beweglichkeit und Tonsicherheit, der höchsten Respekt 
für die famose Gestaltung zeitgenössischer Kompo= 
sitionen fordere“, und die Presse in Madrid stellt die 
Münchner Chorbuben den spanischen Erziehungs= 
zentren als Vorbild hin. „Die Münchner Chorbuben 
sind der bedeutendste und beste Knabenchor, den wir 
je gehört haben”; auch dieses Lob entstammt einer 
spanischen Zeitung. Und die Presse in Rotterdam be= 
richtet: „Der Dirigent verstand aus seinem Chor eine 
Innigkeit und Süße des Tons herauszuholen, die, wie 
wir glauben, nur in Deutschland mit Knabenchören 
erreicht werden kann“ und bescheinigt den Münchner 
Chorbuben „eine Vortragskunst, auf die mancher Chor 
eifersüchtig werden könnte”, In allen Ländern bewun= 
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dert man die ausgezeichnete Chordisziplin dieser 
Münchner Buben. Sie haben über den deutschen, 
schweizerischen und italienischen Rundfunk sowie für 
die bekannte englische Schallplattengesellschaft Co- 
lumbia London musiziert und im Deutschen Fernsehen 
‚gesungen und gespielt. Bedeutende Komponisten wie 
Carl Orff, Heinrich Sutermeister, Mark Lothar und 
Kurt von Wolfurt haben den Münchner Chorbuben, 
die auch in München sehr geschätzt sind, die Urauf- 
führung ihrer Werke anvertraut. Der verstorbene Graf 
Kalckreuth bedachte sie in seiner Kritik mit dem Prä- 
dikat „famos“, und von berühmten Dirigenten wurden 
und werden die Münchner Chorbuben immer wieder 
zur. Mitarbeit herangezogen. In die Chronik des 
Chors, die viele bekannte Namen verzeichnet, schrie- 
ben Eugen Jochum („prachtvoll“ nannte er die Buben 
und ihre Leiter) und Erich Kleiber („ein dreifaches 
Bravo!”) — Carl Orff bedankt sich für die „aus- 
gezeichneten Leistungen”, Heinrich Sutermeister nennt 
darin die Chorbuben „begeisternd” und Mark Lothar 
bezeichnet sie als „engelhafte Musikanten“. Diese 
Chor-Chronik erzählt aber auch von den zahlreichen 
Konzertreisen und von dem Leben innerhalb der Chor= 
gemeinschaft, 


Und dies alles ist das Werk des Dirigenten Fritz 
Rothschuh, der die „Münchner Chorbuben” am 7. März 
1952 ins Leben rief, der ohne jeden Zuschuß und ohne 
jede Hilfe von irgendeiner Seite diesen Chor führt, 
und dessen Mitarbeiter vor allem seine Frau (die die 
Vorschule des Chors leitet und die Stimmbildung aller 
Buben übernommen hat) und die menschlich besonders 
bewährten und mit einigen Ehrenvorrechten aus= 
gezeichneten Buben des „Oberhauses. der Münchner 
Chorbuben” sind, die als Sekretäre, Assistenten und 
Präfekten fungieren. Dieses „Oberhaus” räumt den 
besten Chorbuben ein gewisses Mitspracherecht ein 
und will seine Mitglieder zu verantwortungsbewußten 
und tüchtigen Menschen erziehen. Denn man kümmert 
sich im Chor nicht nur um die musikalische Bildung 
der Chorbuben. Jeder Junge erhält z. B. auch An-= 
standsunterricht, denn auf den zahlreichen Empfängen, 
die dem Chor zu Ehren hier und dort gegeben werden, 
müssen sich die Buben zu benehmen wissen und für 
ihr Land Ehre einlegen. So sangen die Münchner Chor= 
buben bereits vor Papst Pius XII., vor Bundespräsident 
Prof. Heuss, vor Dr. Wilhelm Hoegner, vor dem frühe= 
ren schweizerischen Bundespräsidenten Enrico Celio — 
sie wurden von zahlreichen Kardinälen, Erzbischöfen, 
Bischöfen und Stadtoberhäuptern, darunter vom Ober= 
bürgermeister von Rom im Capitol, empfangen. Die 
Chorbuben pflegen nicht nur den Austausch mit meh= 
reren ausländischen Knabenchören, sondern konnten 
darüber hinaus zu zahllosen Familien aus aller Herren 
Ländern wertvolle freundschaftliche Beziehungen an= 
knüpfen. Ein Junge kann mit 8 Jahren in die Vorschule 
des Chors eintreten. Da die Münchner Chorbuben zu 


gemischten Stimmen singen, liegt die Altersgrenze für 


die Mitgliedschaft der jungen Tenöre und Bässe beim 
21. Lebensjahr. 


Der Bach-Verein in Köln führt im Mai das „Tedeum” 
von Lully-Stanton und die „Caecilien-Ode”“ von Pur= 
cell-Tippett auf. ; 

Die Musiktage des Arbeitskreises für Haus= und 
Jugendmusik werden auch in diesem Jahr wieder in 
Kassel vom 4. bis 7. Oktober stattfinden. Von einer 
erwogenen Verlegung nach Stuttgart wurde abgesehen. 


Werke von Georg Winkler kamen in einer geistlichen 
Abendmusikveranstaltung in Leipzig zu Gehör. Die 
Ausführenden waren Anni Heber (Sopran), ein Po= 
saunenquartett unter Leitung von Paul Heber, der 
Jugendchor der St.-Andreas-Kirche und Georg Winkler 
(Orgel und Leitung). 


Stuttgarter Liederblatt 


Ein kleines Liederheft, DIN A5, ı6 Seiten Umfang, 
mit Chorsätzen von Methfessel, Kelling, Zelter, Gneist, 
Lau, Rein, Knab, Friderici, einem Kanon nach Goethe, 
dem schlesischen Volkslied „Und in dem Schnee= 
gebirge” in einfachem dreistimmigem Schulsatz und 
einer Kantate von Joseph Haas. Herausgegeben vom 
Deutschen Sängerbund mit der Absicht, „allen Bünden, 
Chören und darüber hinaus allen singenden Deutschen 
ein Gut von Liedern und Kanons bereitzustellen, aus 
denen jeder möglichst viele in- und auswendig beherr- 
schen soll!” Vorstand und Musikbeirat des DSB unter 
Prof. Dr. Felix Oberborbeck hatten auf einer Kultur- 
tagung im Oktober 1954 in Berlin Form und Inhalt 
dieses Liederheftes (als I. Folge eines Liedprogramms) 
im Hinblick auf das 14. DSB-Fest in Stuttgart be= 
schlossen. Auf den Umschlagseiten sind Hinweise auf 
die verschiedene Ausführbarkeit der Chorsätze mit= 
geteilt. Von den zwölf Liedern des Heftes können neun 
mit Männerchor, acht mit gemischtem Chor, acht mit 
Frauen= oder Jugendchor und neun mit Instrumenten 
aufgeführt werden. Damit ist ein Maximum an viel= 
seitiger Verwendbarkeit erreicht, wodurch sich das 
Stuttgarter Liederheft vor ähnlichen Veröffentlichun= 
gen auszeichnet. Der DSB trägt die Hälfte der Her= 
stellungskosten für seine Mitglieder, weshalb das 
Stuttgarter Liederheft nur über die Bundesgeschäfts= 
stelle in Herne bezogen werden kann. Es ist heute be= 
reits in der Hand jedes zweiten Sängers und hat sich 


bei unzählbaren Gelegenheiten bewährt. Es ist das _ 


einzige Liederheft, das alle besitzen und aus dem alle 
singen können. Nun wird es Aufgabe der Chorleiter 
sein, die Lieder und Chöre dieses Heftes in den Ver= 
einen lebendig werden zu lassen, denn ein gemein= 


.sames Liedgut aller deutschen Sängerinnen und Sän= 


ger ist für die Chöre fast zu einer Lebensnotwendig= 
keit geworden. N.K. 


Der Verband deutscher Oratorien= und Kammerchöre 
e. V., Landesverband Bayern, führt vom 10. bis 12. Mai 
ein „Festliches Chortreffen in Augsburg” durch. Dieses 
Festliche Chortreffen ist im wesentlichen der zeit= 
genössischen Musik gewidmet. Im Vordergrund stehen 
bayerische Komponisten: Carl Orff, Fritz Büchtger, 
Wolfgang Jacobi, Wilhelm Killmayer, Karl Marx, 
Cesar Bresgen, Hugo Distler u. a. 

Der Aachener Kammerchor unter Leitung von Herbert 
Höne, der durch über 200 Rundfunksendungen Aner= 
kennung erworben hat, wurde erneut vom WDR zu 
einem Konzert verpflichtet. Das Programm sieht selten 
gehörte Werke von Max Bruch und Carl Loewe vor. 


In der Niedersachsen-Halle in Hannover brachte der 
Hannoversche Oratorienchor mit nahezu 250 Mitwirs 
kenden Bachs Matthäus-Passion vor etwa 3000 Zu= 
hörern zur Aufführung. Die musikalische Leitung 
hatte Fritz von Bloh. 


Die Heidenheimer Arbeitstage für Neue Kirchenmusik 
werden in diesem Jahr zum elften Male abgehalten 
(29. Juli bis 5. August). Die Leitung haben Helmut 
Bornefeld und Siegfried Reda. 

Für den Beginn des Sommersemesters 1957 im April 
richtete das Hochschulinstitut für Musik, Trossingen, 
in Verbindung mit dem Schwäbischen Sängerbund E.V. 
ein Chorleiterseminar unter Leitung von Professor 
Hugo Herrmann ein. Zugelassen werden nebenberuf= 
lich tätige Chorleiter — vornehmlich solche innerhalb 
des Schwäbischen Sängerbundes — für die Dauer von 
zwei Semestern mit abschließender Chorleiterprüfung. 
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Ausblick auf ein neues Leben 


In einer Zeit, in welcher es den Menschen wirtschaft= 
lich, technisch und körperlich gut geht, steht im all- 
gemeinen das Ansehen der Künstler, der seelisch und 
geistig Regsamen, nicht hoch im Kurs. Um so mutiger 
und verdienstlicher ist es, wenn einsichtige, verant= 
wortungsbewußte Köpfe gegen alle Verflachungs= und 
Vermassungsbestrebungen aufzustehen wagen und 
das seit Menschengedenken bestehende Spannungs= 
verhältnis zwischen Leib und Seele mit seinen beson= 
deren Auswirkungen auf Sprache und Gesang neu zu 
überdenken aufgeben oder gar wie Dr. med. Aribert 
Stampa in seinem Werk „Atem, Sprache und Gesang“ 
mit zahlreichen Hinweisen praktischer Natur verbin- 
den. (Auch ohne das beigefügte Schrifttumsverzeichnis 
zu beachten, stellt der Leser schon zu Beginn des 
Buches fest, über welche außerordentliche Belesenheit 
der Verfasser verfügt.) Dadurch, daß Dr. Stampa die 
Mühe nicht gescheut hat, das Anliegen einer zusam= 
menhängenden leiblich=geistigen Erziehung auf um= 
fassende Art zu beschreiben, wird in zwingender 
Weise deutlich, wie wichtig, ja entscheidend die Be= 
schäftigung mit derartigen Dingen, nicht bloß für eine 


. künstlerische Laufbahn, sondern für jedes Menschen= 


leben sein kann. 
Als eine Ausdrucksmöglichkeit der Seele, die zugleich 
eine leibliche Notwendigkeit ist und sich deshalb als 
Grundlage der Erziehung geradezu anbietet, faßt 
Stampa den Atem auf. Obschon er sich klar bewußt 
ist, daß das rechte Atmen ebensowenig wie das Singen 
aus. Büchern gelernt werden kann, so wagt er es doch, 
durch eine zwar nicht wissenschaftliche, aber auf 


‚ gründliche Forschungen und vielfältige Erfahrungen 


ruhende Betrachtungsweise die Pflege des Atems und 
die Ausbildung der Stimme zu beschreiben. Atem be= 
deutet Leben, Die Eigenart jedes einzelnen Atems 
wechselt wie das Auf und Ab des Lebens. Die Ord= 
nung der Atembewegungen, der Rhythmus ist heute 
vielfach gestört. Sehr viele Lebensäußerungen der 
Menschen unserer Zeit lassen das deutlich erkennen. 
Es sei nur auf eine Erscheinung, die gut zu überprüfen 
ist, hingewiesen. Heutzutage hat das geschriebene 
Wort das gesprochene Wort weitgehend abgelöst. Da= 
durch ist das Sprechorgan zurückgesetzt, es wird aus 
seiner ursprünglichen Bedeutung verdrängt. Damit 
aber muß auch der Atemapparat verkümmern. Durch 
Sprache und Gesang vermag der'Mensch dem Höch= 
sten und Niedrigsten Ausdruck zu geben, das in ihm 
wohnt. Aber erst durch eine einwandfreie, vollkom= 
mene Aussprache gelingt es, das Wort zu seiner vollen 
Kraft zu erwecken. Der sprechende oder singende 
Mensch drückt nicht bloß das aus, was er weiß und 
was er kann, sondern stets auch das, was er ist. Nie= 
mand kann sich sprechend verbergen. Im Gesange 
kommt ein gesteigertes Lebensgefühl zum Ausdruck, 
wird die Tiefe des menschlichen Gemüts geöffnet. 
Daher singt derjenige nicht gern, der im Innern uns 
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sicher ist, der ohne Vertrauen lebt, der Vertrauen nicht 
schenken und Vertrauen nicht genießen kann, weil er 
zu sich selbst kein Vertrauen hat — der Mensch der 
Gegenwart, der vielfach sich selbst und Gott verloren 
hat. ; 
Stampa hat durchaus recht, wenn er das Singen als 
eines der wirksamsten Mittel ansieht, die Unnatur zu= 
rückzuverwandeln. In Verbindung mit ihrer Aus= 
druckskraft wird so die Stimme auch zu einem der 
besten Werkzeuge einer organisch ausgerichteten Er= 
ziehung. Wenn der Verfasser als Arzt rät, das Zwerch- 
fell, das heißt den wichtigsten Atemmuskel, zu stärken, 
weil dies das beste Mittel sei, die Lungen zu kräftigen 
und gesund zu erhalten, so muß eine solche Aussage 
eines Fachmannes besonders aufhorchen lassen. Eine 
vollkommene Arbeitsweise der Stimme ist nur ge= 
währleistet, wenn die Wechselwirkung zwischen 
Zwerchfell und Stimmlippenbewegung eigens geschult 
worden ist. Gegenüber vielen unrichtigen Darstellun= 
gen hat Stampa richtig erkannt, daß die Stimmlippen 
als willkürliche Muskeln nicht einet mechanischen, 
sondern einer geistigen Leistung unterstehen. Mit 
treffenden Worten schildert er die erstaunliche Aus= 
wirkung einer richtigen, in einem natürlichen drei= 
teiligen Rhythmus ablaufenden Zwerchfellatmung auf 
alle Teile des Körpers. Es hebt sozusagen ein neues 
Leben mit erhöhter Gemütslage an, das von der neu 
oder wiederentdeckten lebendigen Mitte her in wohl= 
tätiger Weise den gesamten Körperhaushalt beein= 
flußt, ihn von mannigfachen Verkrampfungen, Er= 
schlaffungen oder nervösen Spannungen befreit, Der 
Mensch bekommt endlich einen Halt in der Mitte, und 
wie die Wirbelsäule sich aufrichtet, wachsen auch Mut 
und Selbstsicherheit. Es entsteht wahrhaftig ein Singen 
‚aus Herzensgrund‘. Durch planmäßiges Üben am 
Zwerchfell in Zusammenhang mit der Betätigung der 
Stimme kann sogar die Möglichkeit, Asthmakranke 
zu heilen, angenommen werden. 


Im zweiten Teil des Buches werden auch praktische 
Anweisungen für die Durchführung von Atem- und 
Gesangsübungen gegeben. Hier muß freilich gesagt 
werden, daß sie als zu wenig erprobt erscheinen und 
dazu noch in Formulierungen mitgeteilt werden, die 
Unklarheit und Verwirrung nicht vermeiden lassen, Es 
läge durchaus im Interesse unserer Erziehung, wenn 
sich zur Klärung dieser Fragen die Wissenschaftler und 
Praktiker aller Richtungen zu gemeinsamer Beratung 
und Klärung zusammenfinden würden. 


Wir hoffen, daß die in klaren Urteilen und mit außer= 
gewöhnlichem Schwung geschriebene Schrift nament= 
lich dort aufhellend wirkt, wo eine materialistische, 
mechanistische Anschauungsweise, bewußt oder un= 
bewußt, immer noch der Anerkennung einer natür= 
lichen, auf organischer Grundlage aufbauenden Ar- 
beitsweise entgegensteht. 


Paul Stoecklin- 


“ 


Nochmals »Wider die Natur: 


\ 
Zur Frage der Verwendung der menschlichen 
Stimme in elektronischer Musik 


Auf den Beitrag „Wider die "Natur" in der „NZ für Musik“, Fe= 
bruar 1957, Seite 136, erhielt die Redaktion der „Singschule” u, a. 
die folgende Zuschrift, der wir aus Gründen der Objektivität, 
trotz ihres Umfangs, ungekürzt Platz geben wollen. 


„Im ersten Teil Ihrer Ausführungen wollten Sie offen= 
bar hervorheben, was Ihnen an der elektronischen 
Musik akzeptabel erscheint; jedenfalls schließt der 
Teil mit den Worten: ‚So weit — so gut!’ Zu meinem 
Bedauern kann ich schon so weit Ihre Darstellung 
nicht so gut finden. Vorab gehen Sie von dem Gedan- 
ken aus: ‚Die traditionellen Musikinstrumente gelten 
schon seit einiger Zeit nicht mehr viel. Neue Klang- 
werkzeuge und Klangerzeuger sind entdeckt worden: 
die Musiker sind mit den Physikern und Mathema= 
tikern einen Bund eingegangen. Musik wird im Ton= 
Laboratorium geboren — ohne Musikinstrumente, 
ohne Musiker, ohne Dirigenten.‘ Es ist wohl eine Un= 
möglichkeit, Komponisten nicht zu den Musikern zu 
rechnen — bei aller Feindschaft der Singbewegung 
gegen wirkliches Komponieren —, und daß Sie außer= 
dem zwischen Musikern und Dirigenten einen Unter= 
schied zu machen scheinen, pointiert die Überraschung 
um ein weiteres und hätte zumindest der Begründung 
bedurft. Vollkommen falsch und ein Beweis geringer 
Familiarität mit der gegenwärtigen musikalischen 
Situation aber ist, daß Sie die Geltung der traditio= 
nellen Musikinstrumente heute glauben in Frage 
stellen zu dürfen. Wohl ist richtig, daß in der elektro= 
nischen Produktion die ‚Dauer einer Note z. B. tech= 


nisch auf den kleinsten Genauigkeitsgrad exakter dar= 


gestellt werden kann als durch einen Geiger etwa. 
Doch gerade indem die Instrümentalmusik die Erfül= 
lung solcher Genauigkeitsdesiderate an die elektro= 
nische Musik abtreten konnte, hat sie inzwischen 
zu sich selber gefunden und stellt den Interpreten vor 
eine gänzlich neue Aufgabe: die Freiheit, das maschi- 
nell nicht zu Verwirklichende. In diesem Sinne hat sich 
in den letzten Jahren eine Umwälzung ohnegleichen 
auf dem Gebiet der Instrumentalmusik abgespielt, und 
diese Entwicklung wurde nicht durch nur die kompo= 
sitorischen Arbeiten von Boulez, Cage, Brown, Feld= 
man und Pousseur vorangetragen, sondern gerade 
auch durch die Instrumentalwerke der Komponisten 
wie Stockhausen und Koenig, die zugleich die Möglich- 
keiten der Komposition mit elektronischen Mitteln am 
gründlichsten innerviert haben. Insbesondere darf ich 
auf Stockhausens Klavierstücke und seine ‚Zeitmaße’ 
für fünf Holzbläser verweisen. 


Sie schreiben sodann: ‚Für Hörspiele, Bühnenmusiken, 
Filmillustration freilich tun sich schon allerlei Mög= 
lichkeiten auf, die auszubauen der Mühe wert er= 
scheint.‘ Ähnlich wie die menschliche Stimme und die 
traditionellen Musikinstrumente auch für nicht musi= 
kalische Zwecke verwendet werden, entgehen in der 
herrschenden Gesellschaft auch die Mittel der elektro= 
nischen Klangerzeugung nicht dem Anspruch des Ge= 
brauchs: Ein Glücksfall, wenn der für solche Gebrauchs= 
musik vorgeschriebene Zweck wenigstens künstlerisch 
integer ist wie in Herbert Brüns Musik zur Kortner= 
schen ‚Faust’-Inszenierung. Indes werden Sie dem 
autonomen Komponieren nicht verbieten können, sich 
der Mittel zu bedienen, welche die kompositorische 
Idee erheischt, und seien diese Mittel elektronisch. Ein 
fundamentaler Mangel Ihrer Abhandlung über elek- 
tronische Musik wird darin sichtbar, daß Sie das zen= 
trale kompositorische Motiv zur Verwendung der elek= 
tronischen Klangerzeugung überhaupt nicht erwähnen: 


daß nämlich die fertige Beschaffenheit des Tons, seine 
fertige spektrale Zusammensetzung, wie sie von den 
traditionellen Musikinstrumenten geliefert wird, in 
bestimmten Fällen vom Komponisten nicht mehr hin= 
genommen werden kann. Kompositorische Konzeptio-= 
nen einer besonders integralen Art müssen, wenn sie 
sich verwirklichen wollen, schon den einzelnen Ton 
‚kom=ponieren‘, wie Sie dieses Wort zutreffend zer= 
legen, nämlich ins kompositorische Verfahren hinein- 
ziehen. Solch anspruchsvolle Aufgaben der Korrelation 
zwischen musikalischer Makro- und Mikrostruktur 
dürften sich allerdings bei Hörspielkulissen oder aku- 
stischen Untermalungen von Reklame kaum stellen. 


Im zweiten Teil Ihres Artikels konstatieren Sie zus 
nächst, daß die jüngste Entwicklung des Komponierens 
die Singschulen nur insofern etwas angehe, als das 
Komponieren die menschliche Stimme einbezieht, die 
rechtens offenbar allein der Singbewegung gehört. Sie 
haben damit das tatsächliche Verhältnis Ihrer Bewe= 
gung zur heutigen Musik außerordentlich treffend 
definiert. Gleichwohl gibt Ihnen nichts das Recht, den 
Komponisten zu untersagen, ebenfalls die Singstimme 
zu verwenden. 


Dies tut Stockhausen in seinem elektronischen ‚Gesang 
der Jünglinge’, den Sie offensichtlich bei der Auffüh- 
rung in München kennengelernt haben. ‚Es kam dem 
Komponisten nicht auf eine Verständlichkeit des Textes 
an’, wollen Sie erläuternd dazu gelesen haben. Ich 
kenne das Münchner Programmheft nicht, doch weiß 
ich, daß der ‚Gesang der Jünglinge‘ mit einer Reihe 
von Textverständlichkeitsgraden komponiert ist. Daß 
der Hörer Partien gleichen oder ähnlichen Verständ- 
lichkeitsgrades aufeinander bezieht, ist als eines der 
konstituierenden Elemente der Form benützt. Es kam 
dem Komponisten also auf die Verständlichkeit sowohl 
als auf die Unverständlichkeit an, und zwar jeweils auf 
deren genaueren Grad. Damit ist zum Teil Ihre Frage 
schon beantwortet: ‚Warum dann eine Stimme, deren 
einzige Aufgabe die Wiedergabe des Wortes ist, über- 
haupt bemühen?’ Übrigens ist die Wiedergabe des 
Wortes in der Musik nicht die einzige Aufgabe der 
Stimme, sondern es werden auch Tonhöhen, Dauern, 
dynamische Grade etc. mit der Stimme wiedergegeben, 
was Ihnen aus der Chorpraxis vertraut sein sollte und 
den Unterschied zwischen Vokalmusik und Rezitation 
ausmacht. Diese Verwendung der Stimme zur Wieder= 
gabe musikalischer Verhältnisse nennt man Singen, 
was bekanntlich sogar ohne Text möglich ist. 


Sie beschreiben die von Stockhausen aus der Knaben- 
stimme herausgeholte Wirkung: ‚Der Knabe schreit in 
allen Tonhöhen, er reiht manchmal ein paar an Singen 
erinnernde Töne aneinander, er spricht, er murmelt, 
stöhnt und jault.‘ Wenn Sie mit Schreien die dyna= 
mischen Spitzengrade des Singens meinen, so mag es 
hingehen, ebenso falls Murmeln das gesungene Pia= 
nissimo bezeichnen soll, wozu allerdings der Ausdruck 
unglücklich gewählt’ist, da sich mit ihm eher die Vor= 
stellung von Sprechen verbindet. Gesprochene Worte 
aber gibt es in dem Werk entgegen Ihren Angaben 
überhaupt nicht, und unter Stöhnen und Jaulen könnte 
man nur relativ unartikulierte Interjektionen ver= 
stehen, wie sie in dieser Komposition gleichfalls nir= 
gends verwendet sind. Ich verstehe nicht, wie Sie zu 
derartigen Aufgaben kommen, denn ich persönlich 
betrachte es in meiner Musikkritikertätigkeit als 
schlechterdings elementar, niemals — auch nicht zur 
Motivierung der Ablehnung eines Werks — mit fakti= 
schen Unwahrheiten zu operieren. 

Ich rechne es Ihnen hoch an, daß Sie auf fachmusika= 
lische, gar kompositorische Einwände gegen das Werk 
verzichtet haben. Ein Nachweis etwa unstichhaltiger 
Formbildung oder unfunktioneller Verwendung der 
Mittel, in denen sich die kompositorische Idee .dar= 
stellt, wäre auch kaum zu führen. Sie sprechen statt= 
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dessen von ‚Widernatur‘, ohne darzulegen, worin diese 
besteht. Reaktionäre pflegen allgemein dort, wo sie 
sachlich nicht mehr argumentieren können oder wollen, 
durchblicken zu lassen, daß sie aber mit dem lieben 
Gott und der Natur auf besserem Fuße stehen als der 
von ihnen Angriffene. So verfährt ja auch Sedlmayr. 
Stockhausen hat sich also eines ‚Vergehens gegen das 
Ethos der Schöpfung und der in ihr verborgenen mus 
sikwirkenden Kräfte schuldig gemacht, während die 
Singschulen ‚in der menschlichen Stimme die erste und 
edelste Äußerung musikalischen Tuns erkennen und 
pflegen‘. Musikalisch erklärt wird weder das eine noch 
das andere, und Sie verabsäumen es auch, Ihre Theo- 
logie und Kosmologie zu artikulieren, aus der sich 
solche musikalischen Ableitungen ergeben könnten. 
Ich vermag nicht einmal zu erkennen, ob Ihr Natur= 
begriff thomistisch ist oder auf Rousseau zurückgeht. 
Jedenfalls aber scheint er Ihnen so natürlich zu sein, 
daß Sie sogar den mit elektronischen Mitteln arbei= 
tenden Komponisten unterstellen, diese sprächen ‚von 
der Musik, die direkt aus der Natur und ihren ge= 
heimnisvollen Wellen und Strahlen hervorkommt‘. 
Auch dies ist vollkommene Unwahrheit. Keiner der in 
Rede stehenden Komponisten hat sich jemals auf eine 
Ideologie dieser Art berufen. Es wurden vielmehr stets 
ausschließlich musikalische Gründe vorgebracht. 

Ich fände es elegant und dem Recht Ihrer Leser, die 
Wahrheit zu erfahren, 'entgegenkommend, wenn Sie 
diesen richtigstellenden Brief in der ‚Singschule’ un= 
gekürzt veröffentlichen würden.” 


Heinz=Klaus Metzger 


Ein Nachwort: 


Wir überlassen es unseren Lesern, diese Antwort mit 
dem apostrophierten Artikel zu vergleichen, um etwa 
festzustellen, daß die Singschulen nirgends das allei= 
nige Recht auf die Singstimme beansprucht haben und 
beanspruchen. So exklusiv sind andere, nicht wir, Es 
wird auch nirgends den Komponisten „untersagt”, die 
Singstimme zu verwenden. Daß die Singschulen aber 
als stets mit der Kinder stimme umgehend ein Recht 
haben, sich auch mit einer Verwendung dieser Stimme 
zu befassen, ist unbestreitbar. Die Vorwürfe „fak= 
fischer Unwahrheiten” weisen sich von selbst zurück; 
denn die stimmlichen Äußerungen der im Lautsprecher 
tönenden Knabenstimmen sind mit den gebrauchten 
Charakterisierungen „faktisch wahr“ geschildert. Viel- 
leicht hören’ wir Singschulleute anders als der in Stim= 
men weniger erfahrene Musiker. 


Gegen zwei Punkte allerdings sei nachdrücklich Stel= 
lung genommen: 


1. Es steht in dem Artikel nirgends etwas davon, daß 
wir mit dem lieben Gott auf besserem Fuße stehen, 
wir sind auch keine Reaktionäre und machen — wieder 
im Gegensatz zu anderen — aus der Musik keine 
„Weltanschauung“ und verkünden daher auch keine 
Dogmen. Und mit „Theologie“ und „Kosmologie“ 
wollen wir im Singen gar nichts zu tun haben; uns 
genügt die Verantwortung, die wir als Erzieher gegen- 
über der Stimme, als einem Organ des Menschen, 
haben, wie es anWert von keinem anderen übertroffen 
wird. Es bestand also gar kein Anlaß, so große Töne 


DER-KRLELNEIEFEY 
Die Kunst des Sprechens 
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Nach dem Urtext von Julius Hey _ 
Neu bearbeitet und ergänzt von Fritz Reusch 
Edition Schott 614 EDER 


anzuschlagen, wie sie sich mit „thomistischem“ oder a 


„rousseauschem” Naturbegriff assozüereen. 


3. — der wesentliche Irrtum Herrn Metzgers —: die 
Singschulen sind keine „Singbewegung”, sondern fach= 
liche Einrichtungen, wie die Musikschulen auf dem 
instrumentalen Sektor, die der Kinderstimme eine or= 
ganische Stimmbildung und dem Kind eine zeitgemäße 
elementare Musikerziehung geben wollen. Der unob= 
jektive Angriff: „bei aller Feindschaft der Singbewe- 
gung gegen wirkliches Komponieren” trifft uns daher 
überhaupt nicht. Daß der ganze Beitrag Herrn Metz- 
gers aber von einer nicht zu überhörenden Feindschaft 
gegen die Singbewegung ausgeht, entzieht den Sätzen 
einen guten Teil ihres Bodens. 

Trotzdem danken wir dem Verfasser, daß er uns, was 
uns aus Platz und Kompetenzgründen nicht nötig er-= 
schien, einiges Aufschlußreiche über die elektronische 
Musik berichtet hat und damit einen „fundamentalen 


Mangel“ des Beitrags „Wider die Natur” kompen= 


siert hat. 


Redaktion „Die Singschule” 


Aus DEN SINGSCHULSÄLEN 


Die Städtische Singschule Bamberg unternahm unter 
dem Titel „Singschüler spielen und tanzen für Sing= 
schüler” ein, wie die Presse es nannte, „kühnes Ex= 


periment”: die Verbindung von Tanz (es wirkte eine 


Bamberger Tanzschule mit), Spiel, Singen und Instru= 
mentalmusik, meist dem Orff-Instrumentarium ent= 
nommen. In der Kinderoper „Die Prinzessin und der 
Zwerg“ von Friedrich Frischenschlager betätigten sich 
zwei Singschulklassen auf der Bühne. „Was diese 
Kinder — ohne Dirigenten (Singschuldirektor Otto 
Englmaier war der Leiter) — aus eigener Spielfreude 
heraus mit dem ihnen von der Singschule vermittelten 
technischen Rüstzeug gestalteten, war lebendig und 
eindringlich...“ (Fränkischer Tag). 

An drei Schulungstagen der Schulbezirke Bamberg, 
Bamberg=Land, Forchheim und Lichtenfels nahmen je= 
weils 4o Volksschullehrerinnen und =lehrer teil. Die 
Tagungen standen unter dem Thema „Das Orff=Schul= 
werk als Mittel elementarer Musikerziehung“. Refe= 
rent war Ludwig Wismeyer, München, Veranstalter 
das Singschulwerk Oberfranken. 


In Regensburg fand auf Einladung des Referats Volks= 
schulen der Regierung der Oberpfalz ein dreitägiger 
Lehrgang des gleichen Inhalts statt, an dem 4o ober= 
pfälzische Lehrer teilnahmen. : 


Die Städtische Singschule Karlsruhe hielt unter Lei= 
tung von Otto Feil ihren „Jugendgesang“ am 16. März 
in der Stadthalle. Das Programm brachte Lieder, Sätze 
und Chöre von Jens Rohwer, Richard R, Klein, Heinz 
Lau, Carl Orff, Nitsche-Twittenhoff (aus „Spielt zum 
Lied”), Hans Lang, Walter Rein und Joseph Haas. 


Unter der Leitung von Studienrat Martin Anders ver= 
„anstaltete das Göttinger Gymnasium für Mädchen ein 
Schulkonzert, auf dessen Programm ausscließlih 
Werke von Robert Schumann standen. 


REED ERENTO DE 


FW‘ 


K. A. Hartmanns Sechste Symphonie wird auch beim 
Weltfest der IGNM im Juni in Zürich aufgeführt 
werden, und zwar unter der Leitung von Erich Schmid. 


Das Badische Staatstheater Karlsruhe bringt am ı2. Mai 
die europäische Erstaufführung der einaktigen Oper 
„Zwillingskomödie“ von Richard Mohaupt nach einem 
Text von Plautus („Menaechmi“), übersetzt von L. A. 
Bornemisza. Die Oper wurde von dem Komponisten 
1954 für die Louisville Philharmonic Society in USA 
geschrieben. Am gleichen Abend gelangt Mohaupts 
Ballett „Der Weiberstreik von Athen“, eine Tanz: 
komödie in vier Szenen nach Aristophanes, in Karls- 
ruhe zur Uraufführung. . 


Herbert von Karajan plant, bei den diesjährigen Salz- 
burger Festspielen die „Sinfonia parabolica“ von Theo- 
dor Berger mit den Berliner Philharmonikern urauf- 
zuführen. 


Der junge Wiesbadener Komponist Hans Zender 
erhielt den Förderungspreis zum: Robert-Schumann- 
Preis 1956 der Stadt Duisburg. Sein Konzertino op. 5 
für Alt-Saxophon wurde am 11. April von dem Ham= 
burger Kammerorchester unter Hans Jürgen Walther 
uraufgeführt. 


Das Johannes=Oratorium von Hugo Herrmann soll 
demnächst in englischer Übersetzung von Max Sins= 
heimer in Chikago zur amerikanischen Erstaufführung 
gelangen. 


Mit einem Beethoven=Programm stellte sich das Trio 
"Wührer=Stross=Krotschak zum zweiten Male im Kon- 
zerthaussaal in Wien vor. Anschließend begaben sich 
die Künstler auf eine Deutschland-Tournee. 


Aus der Gesangsklasse von Professor Alfred Paulus, 
Hochschule für Musik, Stuttgart, sind verpflichtet 
worden: Norma Williams als erster Iyrischer Sopran 
an das Stadttheater Augsburg, Walter Martin als 
erster lyrischer Bariton an das Stadttheater Koblenz, 
Leonore Glickmann als dramatischer Sopran nach 


Darmstadt, Barry McDaniel als lyrischer Bariton an ı 
das Stadttheater Stuttgart. Aus der Klasse Professor 


Müller=Crailsheim ist Bernhard Gölz nach erfolg= 
reichem Probespiel an das Staatstheater-Orchester 
Stuttgart verpflichtet worden. £ 


Professor Alfred Pellegrini hielt in der Schweiz zahl- 
reiche Vorträge in der Öffentlichkeit und in Schulen 
über Richard Wagner und seine Werke. 


Die Klavierklasse Fritz Emonts des Seminars der 
Musikpädagogischen Arbeitsgemeinschaft Hagen ver= 
anstaltete einen Konzertabend mit Werken von 
Brahms, Bach, Strawinsky, Debussy, Gerster und 
Hindemith. 


Die Orchesterschule der Folkwangschule in Essen 
(Direktor: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel) 
gibt bekannt, daß für die Fächer Trompete, Horn, 
Posaune, Tuba Freistellen für begabte Bewerber zur 
Verfügung sind. Anträge sind an die Verwaltung der 
Folkwangschule in Essen=Werden zu richten. 


In Hamburg findet vom 16. bis 22. Juni eine Inter= 
nationale Konferenz über die Bedeutung der tech= 
nischen Mittler (Schallplatte, Rundfunk, Fernsehen, 
Film usw.) für die Musikerziehung statt. Die Konfe= 
renz, die unter dem Patronat der Deutschen UNESCO- 
Kommission und der Freien Hansestadt Hamburg 
steht, wird vom Internationalen Musikrat und der 
Internationalen Gesellschaft für Musikerziehung ver= 
anstaltet, zusammen mit der UNESCO, dem Institut 
für Pädagogik in Hamburg, dem Norddeutschen Runds 
funk und dem Nordwestdeutschen Fernsehverband. 
Als Ziel der Tagung wird ein Erfahrungsaustausch 
über die Anwendung technischer Mittler innerhalb der 
Musikerziehung angegeben. 


Die umfassende Sammlung bekannter 


Volkslieder aller Länder 


Das Lied der Völker 


für Gesang und Klavier 


Ausgewählt, übersetzt u. herausgegeben von 
HEINRICH MÖLLER 


Band I 


Band II 


Band III 


Band IV 


Band V 


Band VI 


Band VII 


Band VII 


Band IX 


Band X 
Band XI 


Band XII 


Band XIII 


"Russische Volkstedzr 


Edition 551 5,50 DM 


Skandinavische Volkslieder 
Edition 552 6,— DM 


Englische und nord- 


amerikanische Volkslieder 
Edition 553 5,50 DM 


Keltische Volkslieder 
(Bretagne, Wales, Schottland, 
(Hebriden) 


Edition 554 8,— DM 


Französische Volkslieder 
Edition 555 6,— DM 


Spanische Volkslieder 
(Portugiesisch, katalanisch, bas= 
kisch) 

Edition 556 6,— DM 


Italienische Volkslieder 
Edition 557 7,50 DM 


Südslawische Volkslieder 
(Slowenisch, kroatisch, serbisch, 
bulgarisch) 


Edition 558 9,50 DM 


Griechische, albanische und 


rumänische Volkslieder 
Edition 559 7,50 DM 


Westslawische Volkslieder 
(Böhmen, Mähren, Slowakei) 
Edition 1228 6,— DM 


Westslawische Volkslieder 
(Polen, Wenden) 
Edition 1229 6,— DM 


Ungarische Volkslieder 
Edition 560 6,50 DM 


Baltische Volkslieder 
(Litauen, Lettland, Estland, 
Finnland) 


Edition 1230 6,50 DM 


Sämtliche Lieder imUlrtext und dessen Über- 
tragung nebst wissenswerten Ausführungen 
über Entstehungszeit, Ursprung, seltene 
Gebräuche usw. 
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Va Ya 


BRUNO WALTER:GUSTAV MAHLER 


Ein Porträt. 115 Seiten mit 3 Bildtafeln. Leinen DM 11,80 
Bruno Walter, der sich sein ganzes Leben hindurch für 
das Werk Gustav Mahlers eingesetzt hat, verbindet hier 
ein lebendiges Porträt seines großen Freundes mit einer 
tiefgehenden Deutung seines künstlerischen Werkes. 


S. FISCHER VERLAG - FRANKFURT/MAIN 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Ton= 
schönheit und Zuverlässigkeit durch die 
neuen druckvermindernden 
NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN 
die ersten deutsch. Qualitätssaiten d. Art. 
„Meine Geige klingt jetzt mit Ihren weichen 

Saiten viel besser als vorher... .” 

Otto Büchner, Bamberger Symphoniker 
Vielbewährt durch langj. Erfahrung (in Wien u. Nürnberg): 
NÜRNBERGER. PRÄZISIONSSTAHLSAITEN 


| PROFESSOR MAX ROSTAL F.G.5.M. LONDON | 


hält seinen 


YNGVE JAN TREDE 
Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2 Hörnern und Pauken 


Partitur/Solo DM 18,— 
Aufführungen u. a. NDR Hamburg, DDR-Rundf., Berlin 


U.G.R-IN O0. VE.KILA CH FJA7M-BTUERSG 


Neuerscheinung! 


Sylvestro Ganassi, La Fontegara 
Bedeutendstes Schulwerk des Blockflötenspiels a. d. 16. Jh. 
(Venedig 1535), zugleich früheste systematische Lehre der 
Verzierungskunst f. d. Blockflöte, andere Blas=, Saiten= 
instr/u. Gesang. Herausg. v. Hildemarie Peter. DM 9,60 


ROBERT LIENAU ® BERLIN-LICHTERFELDE 


4. Internationalen Sommerkursus für Geigen- (Bratschen-) Spiel 


in Strobl am Wolfgangsee, Salzkammergut, Österreich 
22.JULI-ı7. AUGUST 1957 


Der Kursus bestehtaus: 
1. Individuellen Stunden (in Anwesenheit der aktiven und passiven Kursteilnehmer). 


2. Vorträgen, mit anschließender Diskussion für alle Kursteilnehmer. 


AuskunftundBroschüre erhältlich durch: 
THE SECRETARY, MAX ROSTAL SUMMER COURSE, „Highflower“, 45, Brondesbury Park, London N. W. 6, ENGLAND 


Neue Kataloge 


Zeitgenössische Musik 1957 


Eine Auswahl von Werken für häus= 
liches und  solistisch-=konzertantes 
Musizieren (32 Seiten) 


Schott’s Orchester-Katalog 1957 


Teil A 

Zeitgenössische Musik (alphabetisches 
Verzeichnis und systematisches Ver= 
zeichnis nach Werkgruppen) 

Teil B 


Werke der Vorklassik, Klassik, Ro= 
mantik (systematisches Verzeichnis 
nach Werkgruppen) 


TeilC 


Biographien der zeitgenössischen 
Komponisten 


(180 Seiten) 


Auf Wunsch kostenlose Zusendung. 
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Schott’s Gitarre - Archiv 


Aus dem Repertoire Andres Segovia 


Mario Castelnuovo-Tedesco 
Original-Kompositionen 

op. 99 Concerto in D für Gitarre und 
Orchester 
Orchester=Partitur 12,— DM 
Orchesterstimmen 30,— DM 
Streicher-Ergänzungs= 
stimmen je 4,50 DM 
Bläser= u. Schlagzeug= 
Ergänzungsstimmen je 2,50 DM 
Ausgabe für Gitarre 
und Piano 7,50 DM 


Serenade für Gitarre und 

Kammer=Orchester 

(leihweise) 

Ausgabe für Gitarre 

und Piano 10,— DM 
.129 Rondo für Gitarre solo 3,— DM 
.133 Suite für Gitarre solo 3,— DM 
.145 Fantasie für Gitarre und 

Piano 4,50 DM 
.170/5 Tonadilla auf den Namen von 

Andres Segovia für 

Gitarre solo 2,— DM 


B.SCHOTT’SSOHNE.MAINZ 


Vor 800 bedeutenden Männern 


des Wirtschaftslebens und der Bankenwelt, die Milliardenvermögen verwalten, an deren Spitze 
der Bundeswirtschaftsminister Professor Erhard anwesend war, erklärte der Vizepräsident der 
New Yorker Börse, Mr. Widenmann, bei der Eröffnung der Frankfurter Börse unter anderem: 
„Man muß jedes Wort unterstreichen, das Geheimrat Dr. Vocke in seinem Artikel in der Frank- 
furter Allgemeinen Zeitung geschrieben hat. Wir haben diesen Artikel in den Vereinigten 
Staaten aufmerksam gelesen, und namens meiner Kollegen der zahlreichen ausländischen Börsen, 
deren Sprecher ich bin, kann ich nur sagen, daß die in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 
von Geheimrat Dr. Vocke ausgeführten Gedanken über die Freiheit der Wirtschaft und die 
Unabhängigkeit des Geld- und Kapitalmarktes unsere volle Zustimmung finden.” — So sorgfältig 
wird die Frankfurter Allgemeine Zeitung von den Männern, auf die es im Inlande und Auslande 
ankommt, Tag für Tag gelesen. Die Worte, die Mr. Widenmann über den Artikel von Herrn 
Geheimrat Dr. Vocke in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung gefunden hat, finden die volle 


Zustimmung der Wirtschaftskreise in der freien Welt. 


Stankiurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 
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ur 


Ar 


FÜR DEN MUSIKFREUND | 


- Wir suchen zum Einsatz in 
ö sehr interessante Aufgaben 


J.S. BACH Französische Suiten \ ; 
; ae | (Edwin Fischer) | 
1 Musiklehrerin er 
mit Blockflöte als Haupt= = Kleine Präludien 
‚fach, Klavier oder Cello als (Edwin Fischer) 
Nebenfach. Klävter: 2 sS3BM IE 
BEETHOVEN Klaviersonaten 
x , 2 Bände . . jeDM 10, — 
] NMusiklehrerin —_ Violinsonaten . DM 16,— 
mit Cello als Hauptfach, 
die bereit ist, sich in der CHOPIN ee 3 
Zukunft dem Gamben- (Richartz) Klav. Ar 
und Fidelspiel zu widmen, VDN Er N 
und die daneben auch Block= J. HA ie 3, Aa 


flöte spielt. 


W.A. MOZART Klaviersonaten 


ä 223 650 
Die Aufgaben verlangen 2 Bände . jeDM 6,50 


sehr bewegliche und päd- _ Violinsonaten . DM 13,50 
oe Ss SCHUBERT 102 Lieder 


hoch/mittel . jeDM 9,50 


Ausführliche Bewerbungen mit den üblichen 


Unterlagen erbeten an EDITION WILHELM HANSEN 
« FRANKFURT/M. 
HERMANN MOECK VERLAG / CELLE 1857 — 100 Jahre — 1957 


Professor Dr. Walter Georgii 


über 


KURT HERRMANN’S 


Spiel mit“ Lönen 
Volkslieder und Volkstänze für Klavier 
2 Hefte je DM 3,80 


Die zwei Hefte sind mit Abstand die beste auf deutschsprachigem Gebiet entstandene Klavier= 
schule, die mir jemals begegnet ist. Jawohl, „Klavierschule“! Denn die Bemerkung des 
Verfassers im Vorwort ist viel zu bescheiden: „Die Sammlung möchte in erster Linie eine 
freundliche musikantische Beigabe zu irgendeiner Klavierschule sein.” Sie selbst ist eine herr= 
liche Klavierschule, neben der eine andere höchstens für gewisse technische Zwecke in Betracht X 
kommt. Mit dem 1. Heft von Herrmann kann man ja bereits nach wenigen Wochen des Elemen= 
tarunterrichts beginnen. Welche Fülle von Ideen in klügster Anordnung! Und das alles unter 
ausschließlicher Verwendung der schönsten Volkslieder und =tänze aus fast allen europäischen 
und einigen außereuropäischen Ländern! Man möchte fast noch einmal Kind sein, nur um 
an sich selbst zu erfahren, was es bedeutet, mit solchem Lernstoff musikalisch. heranzu= 
wachsen. Denn das Kind findet das, was es sucht, und was wir früher vergeblich gesucht haben: 
das Tätigseindürfen und die Lust am eigenen Fabulieren. 
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verschiedenen Spezialausführungen 


EDITIONSHEUGERL CIE, PARIS 
Aus der Reihe klassischer 


=. STUDIENPARTITUREN 


mit deutschen Analysen 


BERTIOZ DM 
Benvenuto Cellini op. 23, Ouvertüre . . . . 1,70 
Fantastische Symphonie op. 14. . 0,50 
Fausts Verdammung: Drei Stücke op. 2. EEE ,8H 
Römischer Karneval op. 9, Ouvertüre. . . . 1,80 

F BRAHMS 
Symphonie Nr. Zr rt je),40 
2. Klavierkonzert in B- Dur op. 83. EL 
Violinkonzert in D=Dur op. 77 . 3,40 
Variationen über ein Thema von Haydn op: 50a 1,80 
Tragische Ouvertüre op. 81... . 1,80 
Klavierquintett in f-Moll op. 34. -. . -» . . 1,80 
Streichquartett in c=Moll op. 5ı Nr. ı. . . . 1,20 
Streichquartett in a=Moll op. 5sı Nr.2. . . . 1,20 
Streichquartett in B=-Dur op. 9. . . . . . 2120 

IEUS-ZT 
Erstes Klavierkonzert in Es-Dur. . RR He) 
Les Preludes, Symphonische Dichtung . 15,40 

SCHUMANN 
Symphonie Nr. 1-4 . IR TE gt e60 
Klavierkonzert in a= =Moll Re 2,60 


Alleinauslieferung für Deutschland: 


Musikverlag Otto Junne G.m.b.H. 


ie München 15, Mittererstraße ı 


Zu beziehen durch alle Musikalienhandlungen 


Verlangen Sie unseren Taschenpartiturkatalog 


TONBANDGERÄTE 


%Uher baut nur Tonbandgeräte in sechs 


UHER WERKE MÜNCHEN GMBH 


DEUTSCHE a 
RUNDSCHAU 


Herausgeber: Dr. Rudolf Pechel en 


112 Seiten — Einzelpreis DM 1,80 


P} 


Deutschlands erste literarisch=politische Monatsschrift 


bringt im Mai=Heft ihres 83. Jahrganges u. a.: 


SIEGFRIED BEHN A 


Verfassungstreue Wissenschaft? 


MORTEZTLEDERER 


Problematisches Grenzlandtheater 


KURT KERSTEN 
Das Ende Willi Münzenbergs 


HERMANN UHDE=-BERNAYS 


Werner Kaegis „Jacob Burckhardt” 


KARLSCHWEDHELM 


Über Wilhelm Lehmann 


ELISABETH DRYANDER 


Erzählung 


AUSSERDEM: 


Essays, Kritiken, Glossen, Gedichte, 
Prosa, Zeitschriftenspiegel 


Redaktion: Dr. HarryPross 


Verlangen Sie ein verbilligtes Probeabonnement 
für sechs Hefte = DM 6,— plus Zustellgebühr 


vom 


VERLAG DEUTSCHE RUNDSCHAU 
BADEN-BADEN 
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städt. akademie für tonkunst, darmstadt 


Leitung: Professor Konrad Lechner 

Dozenten: Reinhold Barchet, Harro Dicks, Hermann 
Heiss, Konrad Lechner, Hans Leygraf, Ger= 
hard Meyer-Sichting, Wolfgang Widmaier, 
Heinz Rehfuss. 

Meisterklassen und Ausbildungsklassen 

Opern= und Orchesterschule 

Seminar für Privatmusikerzieher mit Staatsexamen 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat Darmstadt, Hermannstraße 4 
Tel. 8031, Nebenstelle 339 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


Meister- u. Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 
Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat-Musik= 
Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen= 


musik, Opern= und Opernchorschule, Studio für neue 


Musik. 


Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer 
Leitung: Kurt Jooss 


Abteilung Schauspiel und Sprechen: 
Leitung: Heinz Dietrich Kenter 


Essen=eWerden — Telefon 49 24 51/3 


Akademie für Musik und Theater 
Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar von Knorr 
Ausbildungsklassen 


für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, 
alle Streich- und Blasinstrumente 


Solistenklassen 
Abteilung für Kirchenmusik (A=Prüfung) 
Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung / Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz / Orchesterschule 


Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, 


Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 6 12 47 
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Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 
Direktor: Professor Walter Rehberg 


Abteilungen für: Privatmusiklehrer, Schulmusik, Kirchen= 
musik, Solistenausbildungsklasse, Chorerziehung, Opern«= 
und Orchesterschule. 


Klavier: Prof. Rehberg (Meisterklasse), Knieper, Rybing, 
Prof. Schelb, Slavin. — Violine: Stanske (Meisterklasse), 
Kiskemper. — Bratsche: Dietrich (Meisterklasse), — Vios 
loncello: Koscielny (Meisterklasse), Spengler. — Gesang: 
Müller (Meisterklasse), Kammersängerin Elisabeth Fried= 
rich, Hartwig, Berberich-Rahner. — Dirigieren: General» 
musikdirektor Krannhals. — Flöte: Delius. — Blasinstrus 
mente: Mitgl. derBad Staatskapelle. — Hochschulorchester: 
Dietrich. — Chorerziehung: Wehrle. — Opernschule: Gene 
ralmusikdirektor Krannhals. — Musiktheorie u. Musik« 
geschichte: Stellvertr. Direktor Dr. Gerhard Nestler, 
Hesse, Prof. Krauss, Prof. Schelb (Komposition). 


Auskunft durch die Verwaltung, Jahnstraße 18. 


Bayer. Staatskonservatorium der Musik 


Würzburg 


Würzburg, Mergentheimer Straße 76 - Ruf: 72690 


Direktor: Hanns Reinartz 


Ausbildung in allen Zweigen der Tonkunst. 


Instrumental= und Gesangsklassen — Orchesterschule — 
Dirigentenklasse — Kompositionsklasse — Privatmusik= 
lehrer-Seminar — Abteilung für katholische Kirchen= 
musik — Opernschule — Lehrgänge für Musikgeschichte, 
Operngeschichte, Operndramaturgie, Instrumentenkunde, 
Musiktheorie und Gehörbildung. 


A FE RUE I WET I TI —— 


MUSIKANTIQUARIAT 
HANS SCHNEIDER 


München, Weinstr. 7/I 
Tel. 29 48 10 


Tutzing/Obb. 
Postfach — Tel. 475 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 


Klavierauszüge — Partituren — Instrumental= und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 
Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Ankauf Verkauf 


Wolfgang Amadeus Mozart 


DIEGÄRTNERIN AUS LIEBE 


Komische Oper in 3 Akten 


Eine bisher unveröffentlichte späte Fassung 
nach der Handschrift Oels 85 


Partitur DM 90,— » Klavierauszug DM 15,— 


Diese in Dresden aufbewahrte, etwa 1781/83 entstandene 
letzte Fassung der Oper Mozarts unterscheidet sich grund= 
legend von der bekannten des Jahres 1775. Die einschnei= 
denden musikalischen Änderungen bestehen z.T. in er= 
heblichen Kürzungen und in der größeren Stärke und 
Farbigkeit des Oıchesters. Vor allem sind es die reichen 
Zusätze an Trompeten, Pauken und Klarinetten, die figu= 
tale Verselbständigung der Flöten, Violinen und Celli, 
die uns eine unbekannte Musik Mozarts bieten. 


UGRINO VERLAG HAMBURG 


Bayreuth-Interview 1956 
mit Richard Wagner 
und seinem Enkel Wieland, geb. 1917 
mit Hans Pfitzner, Igor Strawinsky, Richard Strauss, 


Wilhelm Furtwängler, Arthur Honegger, Franz Werfel 
und Albert Schweitzer. 


Ein grundsätzlicher Diskussionsbeitrag 
zum Neuen Bayreuth 


von Dr. W. Schmidt=Weiss, Heidelberg, Hilzweg 14 


DM 1,50 
(Postscheckkonto Karlsruhe Nr. 19120) 


“Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Grete Altstadt=Grupp, Wiesbaden, Bierstadter 
Höhe 21, Klassik bis Zeitgenossen 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Sonnborn. 
Zur Waldesruh 72, Tel. 37453, 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 24640 


KLAVIER: Erika Frieser, Köln-Brück, Bruchfeld 8 
Tel. 87 33 85 


KLAVIER UND CEMBALO: Franzpeter Goebels, 
Mülheım (Ruhr)=Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr. 2F, 
Telefon 47950 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Hildegard Schimbke, Naila/Oberfr. 
Chopin=Spezialistin 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 885 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach-Echardt, Mülheim/Ruhr 
Prinzenhöhe 22, Ruf 49 0489 
Konzerte — Unterricht — Tonbandüberprüfung 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert-Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 84031 


VIOLINE: Prof. Antonio Mingotti, Meisterkurse, 
München 22, Kaulbachstraße 08a, Telefon 3 13 84 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 52 7256 und Konzertdirektion H. Hoppe, Stuttgart, 
Landhausstraße 90 


ORGEL: Günther Bönigk, Helmbrechts/Oberfr. 
In= und ausländische Orgelmusik, bes. Gegenwart 


SOPRAN: Ruth Bönigk, Helmbrects/Oberfr. 
Speziell alte und neue Kirchenmusik 


ALTE UND NEUE 
MEISTER"GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


CEMBALO 
gebraucht, 2 man., mit 16 Fuß, z. kauf. gesucht. Ang. an 
K. Weishoff, München ı5, Bavariaring 38, Tel. 73953 


SOPRAN: Tilla Briem, Oratorien, Liederabende, Essen= 
Werden, Klemensborn 1 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Konzertsängerin, 
Bad Ems (Lahn), Wilhelmsallee 3 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof= 
straße 41, Telefon 65 75 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


ALT: Friedel Becker=Brill, Wuppertal=Elberfeld, Schmach= 
tenbergweg 27, Telefon 35039 


ALT: Lotte Wolf=Matthäus, Konzerte und Oratorien= 
sängerin, liten-Hannover, Telefon Lehrte 857 


KONTRA-=ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst”, Tel. 7 51 47 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 


TENOR: Wilhelm Kaiser, Konzertsänger, Hannover, 
Löwenstraße 8 


TENOR: Wilhelm Koberg, Konzertsänger, Hamburg 13, 
Brahmsallee 28, Telefon 4473 39 


TENOR: Horst Sander, Konzertsänger, Ennepetal-Milspe, 
Kolner Straße 190a, Telefon 37 14 


BARITON: Edm. Jördens, Hamburg-Reinbeck, Ruf 72 65 80 
Lied — Oratorium — Stimmbildung 


BASS=BARITON: Eugen Klein, Städt. Konservatorium 
Duisburg, Telefon 40466 Wannes=Eickel 


BASS=-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS: Rainer Grönke, Hannover. Sekretariat Lutter/ 
Barenberg, Seesener Straße 87, Tel. 220 


GESANGSAUSBILDUNG: Bertha Dammann — Helmut 
Laue, Mikrophon-Schulung, Hamburg 20, Alsterkrug= 
chaussee 114, Ruf 5176 82 


baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer-Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 4830 60, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


Ines Leuwen 


ALT 
singt, unterrichtet. | 
Tonlichsstilistische Interpretationsanlage 
BASEL, SCHUÜTZENMATTSTR, 7. 


Wertvolle Violine Häberlein jr., Markneukirchen | 
Modell Stradivarius, zu verkaufen für 600,— DM 
Angebote u. M 641 an den Verlag der Zeitschrift erbeten. | 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N . HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Johann Mattheson 
GROSSE GENERALBASS-SCHULE 


Praktischer Teill 


Nach der 2. Auflage aus dem Jahre 1731 
neu herausgegeben und bearbeitet von 
WOLFGANG FORTNER 


Ed. Schott 4464 — DM 7,50 


Die „Große Generalbaß=Schule” von Johann Mattheson (1681-1764) erschien zuerst im Jahre 1719. 


Wolfgang Fortner hat aus diesem berühmten Standardwerk eine praktische Ausgabe für die Arbeit der Generalbaß= 
Studierenden unserer Zeit geschaffen. Die Bedeutung des Matthesonschen Werks hierfür liegt in der Fülle von 
zweimal 24 Probestücken mit in Notenbeispielen und Text gegebenen Anweisungen des Verfassers. Sie führen 
in hervorragender Weise in die Stilistik der Generalbaßpraxis des Hochbarocs ein. 
Der Herausgeber, der selbst in jahrelangem Unterrichten des Generalbasses eine zusammenfassende Aufgaben= 
sammlung für das stilgemäße Continuo des Hochbarocks vermißt hat, hofft, mit dieser Neuausgabe des bedeut= 
samen klassischen Generalbaßwerkes eine Lücke zu schließen. 


B. SCH OTT’sS"5 OO HINEIN 


Interessenten: Rundfunksprecher 
Politiker, Berufsredner 


Das Standardwerk für 


Sprecherziehung Schauspieler, Telefonisten 
u Pfarrer, Lehrer, Sänger 
in einer neuen Ausgabe Chorleiter 


DER KLEINE HEY 


Die Kunst des Sprechens 


Nach dem Urtext von Julius Hey neu bearbeitet und ergänzt von FRITZ REUSCH 
Ed. 614, 104 Seiten, Halbleinen, DM 4,20 


»Der kleine Hey« hat seit seinem Erscheinen um die Jahrhundertwende einen 
Siegeszug durch alle Lande angetreten und ist bis heute das Standardwerk für 
Sprecherziehung geblieben. 


Die Lehrweise Heys erfaßt die elementaren Grundlagen der »Kunst des Sprechens« 
so allgemeinverbindlich, daß sie ebenso als das fundamentale Lehrbuch für die 
Nachwuchsschulung der Berufsredner und Sprecher — also für die mehr praktische 
Rhetorik — benutzt wird. 


Nicht zuletzt bietet sie eine wertvolle Hilfe für den Unterricht in der Schule wie 
auch für das private Selbststudium, 


In jeder Buch- und Musikalienhandlung vorrätig. 


B.. ..5 C-HFO DET SOHNE-- MATNZ 


